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PREFACIO

O espirito humano unge de tal mancira a materialidade humana,
que férma com ela uma comunidade pessoal, um centro tinico de atribuigdo
das realizacSes humanas.

Até os atos humanos que jorram mais imediatamente das faculdades
humanas, até as faculdades vegetativas e sensitivas, que aprofundam as
suas raizes nesta natureza singular e perfeita, senhora de si mesma, e por
isto tem na personalidade a sua perfeicio, o scu acabamento, a sua corda,
tudo isto leva consigo a marca do espirito, tudo isto é portador da ungzo
do espirito humano. Tudo o que homem faz, mesmo em comum com
os animais, todos os seus atos podem ser humanos, podem levar consigo
o cardter da sua humanidade. Tudo pode ser feito, com inteligéncia,
com afeto, espiritualmente, ou, resumindo, tudo pode ser realizado hu-
manamente.

Até o mais simples operirio pode colocar no seu trabalho, ainda
o mais humilde e obscuro, um lampejo do seu espirito, uma transfiguragio
da sua alma.

Na sua ciéncia, na sua politica, na sua técnica, na sua arte, nos
seus esportes, o homem pode e deve colocar o sinéte do espirito.

H4 uma atividade inteligente do homem, um olhar, uma audi¢go, um
trabalho inteligente, enfim o intelecto humano pode refletir-se em tudo o
que o homem faz.



No campo natural, encontrariamos nesta visao antropoldgica do homem
a perfeigéo da sua natureza.

Mas, o homem transcende do homem, sobe além da natureza hu-
mana. A vida humana ndo comporta, apenas, uma perfeicio humana.

A natureza humana, a vida humana, para ser perfeita, tem que trans-
bordar de si mesma, tem que exceder-se, tem que ultrapassar-se.

Sabemos que o plano sapientissimo do Autor da natureza, que §,
igualmente, o Autor da graga, como ¢é o Doador da gléria futura, estabe-
leceu, de modo misterioso, mas real, que o homem natural sdmente se
complete no cristdo, no santo, como éste floresca e frutifique no bem-
aventurado da glérial

Nio basta que os atos humanos sejam portadores da marca do espirito
humano, como ndo basta que o corpo humano seja apenas o portador
do espirito humano. E’ necessdrio que os atos humanos conduzam
consigo a marca do Espirito de Deus; é preciso que o homem seja o
templo vivo do Espirito Santo.

Assim sobrenaturalizada totalmente a pessoa humana, sobrenatura-
lizada téda a estruturagio natural humana, estardo, consequentemente,
sobrenaturalizadas tddas as realizagdes, todos os atos humanos. Nio basta
que os atos humanos sejam apenas humanos. Devem éles ser cristdos.

Tudo o que faz o cristio ha de estar imbuido da graca, embebido
da vida divina.

H4 um aspecto sobrenatural em tudo. Ha uma visdo teolégica de tudo.

Este é o supremo ideal humano: transfigurar-se o homem no cristdo,
para que tddas as realizages humanas se transfigurem nas acdes de
Cristo Senhor Nosso.

Oh! si compreendessem e, sobretudo, si vivessem isto os sabios, os
cientistas, os filésofos, os socidlogos, os estadistas, os politicos, os técnicos,
os artistas e até os esportistas humanos! Estaria tudo, entdo, restaurado
em Cristo! Estaria realizado o voto ardente do apostolo da gentilidade,
estaria concretizado o lema glorioso de Pio X, estaria atingido o grande
ideal da Acdo Catdlica e da lgreja de Cristo: “Instaurare omnia in
Christo”. ‘
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Existe, pois, na arte, como em tudo, um aspecto cristdo, um aspecto
teoldgico.

Existe, pois, também um canto sacro, que, sem dispensar ou destruir
os recursos naturais do homem, unge tddas as potencialidades, tddas as
virtualidades artisticas humanas, nos recursos sobrenaturais. E éstes sio
tanto mais belos e simples, quanto mais profundos e perfeitos e tocantes.

Depois da palavra autorizada do Santo Padre Pio X, fundamentada
na realidade sobrenatural, confessada até, quase instintivamente, pelos
maiores mestres da arte profana—nao pode sofrer diivida— o canto-chdo
¢ a expressdo mais alta do canto sacro, embora n3o seja a fnica.

Mas as outras sdo tanto mais perfeitas, quanto mais se aproximam
déle, quanto mais remontam a fonte, & origem.

O que aconteceu, no curso dos séculos, com as outras manifestacdes
do espirito humano, por exemplo, a literatura, a ciéncia, tinha que acontecer
também com a arte.

Aqui, como ali, houve lamentavel obliteragio do sentido sobrenatural,
do sentido teoldgico, em tudo o que o homem realiza. E a razio pro-
funda e radical ¢ a mesma. E’ que, mergulhado o homem no natura-
lismo, em tddas as suas modalidades, desde o racionalismo ultra-espiri-
tualista, até o materialismo mais grosseiro, claro estd que as realizagdes
humanas teriam que conduzir em si mesmas o ranco de naturalismo, na
hierarquia variada dos seus desvaldres. Nem poderia ser de outro modo:
“Omne agens agit simile sibi”. Houve uma repulsa ao essencial, pelo
apégo ao acessorio.

Gracas a Deus, porém, j& se experimenta a alegria do retdrno as
fontes. Recristianizado o homem, estardo recristianizadas tédas as suas
manifestaces. E permita Deus que isto se verifique até nas suas diversdes,
tao precisadas e, infelizmente, tio carecidas também, de espirito cristdo.

E como a arte nio pode deixar de refletir as fases, da histéria,

humana, tanto no seu afastamento do ideal quanto no seu retdrno a
genese, ao ideal da sua perfeicio, ¢ evidente que na arte também se ve-
rificam os sinais promissores e consoladores da volta do filho prédigo.



Gragas a Nosso Senhor, ja se verifica, sobretudo em nossos jovens
(em geral os mais vorazes, os mais avidos da verdade) j4 se nota um
certo repiidio, uma certa antipatia as mediocridades, em todos os terrenos...
Ja4 ndo se contentam mais com os adjetivos em literatura, como ndo se
deliciam mais com as vulgaridades em ciéncia, assim como ndo aceitam
mais, com tanta facilidade, as sonoridades sem sentido em arte. O gbsto
do substancial j4 comeca a ser uma realidade.

Verdade é que o estrago do paladar do espirito humano, pelo uso
demorado de uma espécic de alcoolismo inebriante e de tabagismo do
espirito, ainda ¢ também realidade.

Mas ninguém contesta a realidade de um retdro lento, talvez, mas
seguro, as fontes verdadeiras.

E isto ainda, ninguém o pode contestar, até porque Pio Xl o afirmou
categdricamente, ¢ mais de uma vez, é um dos frutos do movimento
bendito da Acdo Catélica. Nio ousariamos dizer que a Acio Catdlica
seja a (nica raiz deste retdrno. E pode mesmo ser que, em alguns lugares
outras causas tenham até maior influxo. Mas ¢ indiscutivel o contingente
do seu concurso.

E como surgem viarias obras, em todos os ramos da atividade hu-
mana, visando a recristianizagio de tddas as realizagdes do homem, era
necessario que, em arte e também em canto aparecessem cousas Stimas.

Por isto foi que tivemos a alegria de insistir com D. Paula Loebenstein,
“beneditina da Abadia de Santa Maria, em Sdo Paulo, para que escrevesse
&ste livro.

Por isto, ainda, ¢ que, 3 guiza de prélogo, segundo o seu desejo
aqui vdo estas nossas consideracdes, inexplicaveis de outra maneira.

Antes de ser escrita, esta obra de D. Paula foi realizada, foi vividal
Trata-se de mestra auténtica, professora durante vérios anos no Conserva-
tério de Berlim.

Com experiéncias t3o ricas e com frutos, que sdo realidades anteci-
padas e n3o apenas esperangas para o futuro, o seu livro fard grande
bem. Muito concorrera para a edificagdo dos fiéis e para a glorificacdo do

Senhor.
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A sua clareza e seguranga, a sua simplicidade, a sua verdadeira inge-
nuidade (no sentido positivo e auténtico da palavra, ndo na sua tonalidade
pejorativa habitualmente empregada), a sua naturalidade, ou antes, a sua
sobrenaturalidade — tudo isto torna a obra acessivel e eficiente.

Quanto mais profundos e seguros sdo os seus conhecimentos artis-
ticos, tanto mais revestida de simplicidade, tanto mais rica de sobrenatu-
ralidade ¢ a sua exposicio.

E éste testemunho, que damos também por gratidio e com bastante
conhecimento de causa, porque recebemos pessoalmente os beneficios do
seu método, é o mesmo que pode ser dado por numerosos alunos de
D. Paula, mesmo sacerdotes e seminaristas, até de diferentes Otdens e
Congregacdes Religiosas de Sdo Paulo, como, por exemplo, os Dominicanos,

os Capuchinhos, os Franciscanos e outros, que receberam as suas aulas na

Abadia de Santa Maria.

Para que éste livro tdo precioso e tio necessario realize o seu fim,
¢ que estamos pedindo a Nosso Senhor as melhores béngzos.

Abencoe muito a obra, a autora e os leitores, Deus Onipotente,
Padre, Filho e Espitito Santo.

Assim sejal Assim o desejamos muito cordialmente!

Bahia —S. Salvador — Festa de Cristo-Rei, 30 de Outubro de 1949 —
Encerramento do 1.° Congresso Nacional das Vocagses Sacerdotais.

T ALEXANDRE,

Bispo diocesano de Uberaba — Minas Gerais.
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INTRODUCAO

O presente livro foi escrito com o intuito de auxiliar a compreensio
do sublime Canto Gregoriano.

O afastamento do materialismo e do positivismo em todos os setores
da ciéncia s6 lentamente se vai desenvolvendo na esfera da misica.

S6 ¢ possivel penetrar a prépria esséncia do movimento musical, com
os recursos oriundos de uma ciéncia livre de todo materialismo,

A “matéria” da mdsica, o som, o intervalo, o acorde sdo fendinenos
aclisticos cujo conhecimemto se adquire por meio de calculos matematicos.
Mas ndo é bastante para uma verdadeira teoria musical. A esséncia da
mésica é o movimento.

Apoderando-se dessas formas exteriores, dirfamos quase inertes, o
movimento é que lhes d4 a vida. A inteligéncia désse movimento é a
missdo mais nobre da teoria musical.

Devem, portanto, os métodos de miisica adaptar-se 3s exigéncias
oriundas da nogio de um estudo organico de tio sublime arte.

O clemento matemético deve passar para o segundo plano e dar
lugar a um estudo vivo de ciéncia musical.

O presente método ambiciona conduzir o aluno diretamente 3 fonte
geradora da fér¢a melédica do Canto Gregoriano, a essa riqueza incalcu-
lavel e prodigiosa do movimento melédico. Adota os recursos metédicos
usados na época mais florescente do Canto Gregoriano.
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Sendo assim, é de capital importincia o fato de ndo estarem os ele-
mentos ‘musicais baseados num sistema de calculos matematicos, porém
apreendidos e assimilados em primeiro lugar pelo ouvido musical.

Muitas vézes, observamos o fendmeno pelo qual, opostos aos do
raciocfnio se mostram os resultados alcangados pelo ouvido interior. O
movimento propriamente dito, o raciocinio podera apenas constatd-lo. O
ouvido musical, pelo contrério, é capaz de penetrar &sse movimento até a
sua plenitude e profunda espiritualidade.

Neste método, por conseguinte, tomamos como centro de gravidade
a formagiio do ouvido musical. As demais partes basicas, a “Formacio
da consciéncia ritmica” e a “Formagdo da voz” procedem organicamente
dessa formagio do ouvido.

Tratadas que sejam essas trés partes fundamentais, dispora o aluno de
s6lida base.

As forcas construtivas do Canto-Chdo serdo matéria de um estudo
especial, objeto do curso suplementar.

Cada parte é acompanhada de muitos exercicios. Estes estudam o
movimento até em suas mais delicadas cambiantes, para vencer-lhes tddas
as dificuldades. Sao resultados de longa experiéncia. Aos que desejam
possuir dominio perfeito da melodia Gregoriana aconselhamos o estudo
minucioso désses exercicios.

Aqueles todos que se interessam pelo Canto Gregoriano ¢ dirigido
éste método: aos semindrios, mosteiros, pardquias, A¢do Catdlica, Con-
gregagdes marianas, etc.

OS trés cursos sucessivamente se desenvolvem em circulos concéntricos.

Ja no “Curso elementar” se possibilita a digna execugdo do Canto da
lgreja.  No “Curso médio” se adquirem novos conhecimentcs tedricos.

O “Curso superior” vem aperfeicoar o fundamento tedrico.

As anélises que se sucedem a éstes trés grandes cursos dardo maior
interésse ao estudo aprofundado da melodia sacra, tirando dela quase ines-
gotaveis riquezas.
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Cada cantico encerra novos horizontes, exibindo valores noves. O
conhecimento exato das fdrcas intrinsecas tddas da melodia Gregoriana
vem explicar a razio de ser do lugar preponderante que o Canto Gregoriano

ocupa no vasto campo da misica religiosa.

As qualidades exigidas pelo “Motu proprio” de Pio X —a “Santidade
no melhor grau”, a “bondade das formas,” a “universalidade” — a melodia

Gregoriana as realiza na sua cabal perfeigzo.

A Santa lgreja vé no Canto Gregoriano a miisica essencial adequada

ao servico do Senhor.
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FORMACAO DO OUVIDO MUSICAL

CURSO ELEMENTAR

Falando de ouvido musical, entendemos a capacidade de
reconhecer a eficiéncia dos tons no decorrer de uma compo-
sicdo. Nado se trata, portanto, de concep¢do meramente acls-
tica do tom como fenémeno sonoro, o que é possivel a todo ou-
vido normal.

Quanto ao som musical, ésse deve ser logo entendido na
sua significacio de fator do movimento, fungio désse movimen-
to e, mais ainda, parte essencial do mesmo.

Assim compreendido o som, encontramos néle duas formas
essenciais: 1. O som, como realidade abscluia. 2. O som. na sua
tendéncia para os ouiros sons.

Nessas duas formas reconhecemos a totalidade da existén-
cia: individual e genérica.

A individual se manifesta na primeira forma: som como
realidade absoluta. Aparece éle neste caso em altura fixa e imu-
tavel.

A existéncia genérica manifesta-se na segunda forma: som
entre outros sons, com os quais se estabelece uma relagado para
ésse som ocupar a sua ordem no movimento total da musica.
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1. O SOM COMO FATO ABSOLUTO: EXISTENCIA
INDIVIDUAL

O som é produzido pela vibragdo de um corpo. As vibra-
¢Oes sucedem-se no ar e atingem o nosso ouvido. Tais vibra-
¢oes devem ser regulares e contaveis.

A altura do som é determinada pelo niimero de vibracées
num segundo. Quanto mais alto o nimero das vibracées, tanto
mais alto é o som. Quanto mais baixo o nimero das vibragdes,
tanto mais grave é o som. (1)

2. O SOM EM SUA RELACAO “TENDENCIAL” PARA COM
OS OUTROS SONS: EXISTENCIA GENERICA.

Para compreender as relagdes “tendenciais” que se operam
num som, deve-se antes de qualquer outra explicag¢io estabe-
lecer o principio:

MUSICA £ MOVIMENTO

No fato aclstico — o som perceptivel — vibra o movimen-
to musical propriamente dito.

Esse movimento é de variedade por assim dizer insondavel
e possui a sua forma tipica nas diversas culturas e, dentro des-
sas, em cada um de seus periodos.

O som, como expressdo do movimento musical, ndo existe,
portanto, como unidade isolada, nem tampouco — realidade de
valor categdrico para a melodia Gregoriana — numa altura
fixa. E muito mais ainda membro necessario das ondulagdes
sonoras, semelhante a superficie do oceano, cujo movimento é
visivel em cada uma de suas vagas.

1) As expressoes “alto” e “grave” ou denominagbes anilogas de
outras linguas nao compreendem a esséncia de tais diferengas. O som,
na verdade, nao é nem alto, nem grave. As denominacoes usuais tém
de conformar-se em certa maneira com a capacidade humana de dis-

tinguir.
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0O MODO

Um espago tonal fixo e invaridvel limita a capacidade de
informar désse movimento ondulante. A estrutura do espaco
tonal caracteriza o ‘estilo e o impulso que o informa.

Quanto a forma exterior, trata-se apenas de uma escala
composta de tons inteiros e semi-tons. A ordem désses tons in-
teiros e semi-tons determina o modo.

Contudo, essa consideragdo exterior nio da a compreensao
da esséncia proépria e intima do modo. O seguimento dos tons,
— a escala, € uma construgdo adequada ao intelecto somente.
Quanto a melodia Gregoriana, ela € mero auxilio técnico, in-
suficiente e incapaz de fazer a qualidade especifica do modo
atingir o ouvido musical.

O que da ao modo o valor caracteristico, sdo antes as re-
lagOes especificas dos tons entre si, resultantes da sucessdo mo-
mentanea dos tons inteiros e semi-tons, visto os tons se acha-
rem em relagdo e atracdo mutua.

Légico, portanto, sera procurar antes de tudo conhecer e
caracterizar essa relagio e tensdo reciproca, a fim de que o ou-
vido musical possa encontrar e utilizar as melodias na esfera
especifica de seu movimento.

Meétodo quer dizer caminho. Deve-se, por conseguinte, achar
um caminho que leve segura e adequadamente ao. desejado
térmo.

No modo operam duas tendéncias motrizes. Ora os tons
se relacionam com a Tonica, chamada “Finalis”, ora todos os
tons entram em relagGes mutuas.

A primeira tendéncia motriz, a de todos os tons com a T6-
nica, “Finalis”, é a essencial; a outra é apenas secundaria.

PRIMEIRA TENDENCIA MOTRIZ

Nas relacdes de todos os tons com a Ténica da-se um fato
ontolégico, no qual se efetua a relagio reciproca do progenitor
com a sua prole.



Encontramos no fendémeno actistico da série harménica a
base natural desse fato ontolégico. Da produgio de um som
fundamental surge a série harménica. Esse som tGnico é, pois,
gerador de infindével sucessio de sons. {2)

SEGUNDA TENDENCIA MOTRIZ

Nas relacdes motrizes de todos os tons entre si, sio em pri-
meiro lugar salientados os semi-tons. Entre éles opera-se uma
atracdo particular. Esta atracfo é, no entanto, unilateral: ou,
o semi-tom mais alto tende para o mais grave, ou, pelo con-
trario, o mais grave tende para o mais alto.

Exemplo 1

F4 —SMi Si — -2D6

\

A FORMACAO DO OUVIDO, NO CURSO ELEMENTAR,
trata: a) Do material; b) Da técnica.

a) O material a ser assimilado é a melodia.
A inconcebivel multiplicidade das possibilidades melddicas
concentra-se em formulas tipicas melddicas.

k) A iécnica da formagdo do ouvido.

Avutomatiza¢do do processo auditivo para apropriagdo das
formulas tipicas.

EXERCICIOS PRATICOS

S6 a analogia pode fornecer os meios para aprendermos
a esséncia das relagoes do movimento. E na familia que se en-
contra o intercAmbio vital e sempre flutuante entre os mem-
bros de um todo.

A familia baseia-se como que entre dois polos, na relagado
de “pai” e “miae”. O “pai”, como procriador, impde-se na sua

2) Qualquer compéndio de fisica estuda o fenémeno acustico da
série harmonica.
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vida qual centro firme e estavel. (Finalis). A “méae” que cons-
titui o elemento receptivo, domina-a. (Dominante). Ela sempre
espalha na casa a sua luz. “Non extinguetur lucerna ejus”.
(Prov. 21).

Para mais clareza e vivacidade usaremos em tddas as expli-
cacgbes e exercicios que se seguirem, as palavras “pai” e “méae”
em vez de “Finalis” e “Dominante”.

Distinguimos, no Canto Gregoriano, oito modos. Dos “Tcni
speciales” e da “Pentatdnica” falaremos no decorrer da expla-
nagao.

O “pai”, gerando os sons, cria o0 modo. A ordem dos semi-
tons e dos tons inteiros caracteriza os varios modos. O movi-
mento melddico tende para a “méae” e depois, num movimento,
ou simples ou elaborado, volta para o “pai”.

PERCEPCAO AUDITIVA DOS SONS

Devemos agora aprender cada um dos tons. Porque, ja o
dissemos, o tom, como tom simples e isolado, como simples fe-
némeno acustico, ndo tem justificativa alguma no transcor-
rer da melodia. S6 na sua tendéncia ao “pai” — é que pode
ser reconhecido.

Essa tendéncia motriz pode, destarte, exprimir-se apenas
em movimento melddico.

A cada tom segue uma série de tons, exprimindo a sua
tendéncia interior de movimento.

Exemplo 2

Ré D6 Ré
D6 Ré

Si D6 Ré

La Fa Ré
Sol Fa Mi Ré
Fa Mi Ré

Mi Ré D6 Ré
Ré D6 Ré

21



O exemplo mostra uma série de tons no primeiro modo.
Esta vai de Ré a Ré. O “pai” é Ré, a “mie” é L4 Cada tom da
série entra num movimento melddico, que, tendo-o caracteri-
zado, executa simultineamente a sua direcdo ao alvo do mo-
vimento — ao “pai”. Chamamos estas melodias de “provas”,

porque ddo uma prova inequivoca para garantia do reconheci-
mento dos tons.

COMO APRENDER NOTAS
Exercicio 1

Os tons com as melodias que os acompanham, as “provas”,
devem ser aprendidos de cor. Tenha-se cuidado, para que os
tons ndo sejam falados, porém cantados.

Os alunos hao, outrossim, de exercitar-se nos tons, ndo em
série gradativa, isto é, da escala, mas variando-os a vontade.

No entanto, deve-se principiar sempre da maneira seguinte:
1. “pai”; Ré-D6-Ré
2. “mae”; La-Fa-Ré

Em seguida o aluno pode escolher os tons como quiser. E
preciso ter cuidado para que os tons sejam emitidos direta-
mente, em sua forma especial e propria, resultante das “pro-
vas”. Se, por exemplo, depois de cantar o Ré, o aluno desejar
alcangar o La por meio dos tons intermediarios — Mi, Fa, Sol
— o resultado seria forcosamente prejudicado. Saltos desta es-
pécie o aluno deve da-los com inteira decisio.

Alunos que tenham ouvido pouco seguro, ajudar-se-do de
um instrumento (piano, harmoénio). Com éste ponto de apoio
terdo certeza da melodia.

Proceder-se-a como segue:

O aluno toca Ré-D6-Ré e, cantando-a, repete a “prova”.
Depois canta La-Fa-Ré. Toca em seguida o Ré, para certificar-
se de ter alcangado a altura exata. E assim por diante com t6-
das as outras “provas”.
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Para os alunos que néo tiverem bom ouvido, sera 1til tocar
a melodia inteira da “prova”, antes de cantar. Tendo progres-
sivamente a certeza devida, cantem primeiro a “prova”. Com-
parem depois os resultados, tocando o que cantaram.

Os alunos incapazes de repetir exatamente o tom ouvido
ou até de diferenciar dois tons, devem insistir no estudo acom-
panhado de instrumento. A perseveranca nesse exercicio dari
por fim resultado satisfatério. Continuam assim até que possam
dispensar a ajuda do instrumento.

O fato é concludente: todos, sem excecdo, podem vir a can-
tar convenientemente.

Mas importa acentuar, que s6 deve ser procurado o instru-
mento em necessidade absoluta. O aluno de talento normal néo
precisa de tal auxilio para os seus exercicios.

O ouvido musical deve desenvolver-se livremente e a sua
propria custa.

MUTABILIDADE NA ALTURA DOS TONS

A melodia pode ser executada em diferentes alturas. A di-
ferenca da altura absoluta ndo muda em absoluto a melodia.
O homem possui a maravilhosa faculdade, chamada na teoria
musical “transposi¢do”, de executar ésse processo sem o perigo
de ndo aprender o tom exato. Todavia, usando-se um instru-
mento, nota-se a necessidade de conhecimentos musicais teé-
ricos, para que se execute éste processo com uma facilidade
semelhante.

Enquanto na composi¢cio musical houve apenas musica a
uma s6 voz, a altura absoluta teve pouca importincia. A altura
mudou com a necessidade e condi¢do dos coros.

A esta praxe correspondia também a nomenclatura das
notas. Os nomes: D4, Ré, Mi ete. foram estabelecidos pelo mon-
ge beneditino Guido de Arezzo (pelo ano 1000). (3)

3) Guido de Arezzo aproveitou, para formar sua nomenclatura, a
primeira estrofe do hino de Sao Joao Baptista: Brev. Rom. 24 de ju-
nho. “Ut queant laxis” etc. A silaba “Ut” foi mudada em “D64”, a nota
“Si” foi adicionada mais tarde.
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Néo fixavam uma altura determinada, mas indicavam a
altura das notas segundo as exigéncias do canto. (Mutatio).

A altura absoluta era, entretanto, indicada com as letras
c,d, e, ete.

Assim, tal nomenclatura distinguia as duas formas de exis-
téncia dos tons, a individual e a genérica.

A denominacédo pelas letras — ¢, d, e, ete. — constituia o
respectivo sentido subordinado. A denominag¢do por silabas, ao
invés, exprimia o nome essencial, isto é, as silabas identifica-
vam-se melhor com as tensdes do movimento melddico.

Por infeliz mecanizagdo da teoria musical é que se adotou,
em muitos paises, a denominagdo das notas D6, Ré etc., para
indicar a altura absoluta.

O resultado déste processo, ainda nio reconhecido em t6-
da a sua extensdo, é a perda da compreensio das férgas mo-
trizes e a predominéncia do elemento matematico (numero,
grau, intervalo etc.) na teoria musical em geral, e especial-
mente na formagdo do ouvido.

S

Voltamos a significacdo original da nomenclatura silabica
do tom, pois nosso estudo visa apenas o Canto Gregoriano, no
qual o D6, o Ré, etc. ndo se acham estabelecidos em altura
absoluta. Cada tom pode ser Dg, Ré etc.

EXERCICIO DE TRANSPOSICAO

Na escala natural, nossa tonalidade maior, temos a seguin-
te estrutura:
4 !
2 Y
~A

» ’ ﬁ
D6 Ré Mi Fa Sol La Si Do

Consiste em duas partes igualmente formadas que, segun-
do a denominacido da musica grega, se chamam “tetrachordo”.
Ambas as partes tém no fim um semi-fom. Os outros inter-
valos sdo tons inteiros.
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Exemplo 3

Os dedos de ambas as mios, com execdo do polegar, mos-
tram aqui a escala natural.
Exercicio 2

O aluno deve colocar as méos nas teclas brancas, sem abai-
xa-las, principiando pelo D4. Tocara em seguida com os dedos
correspondentes cada nota da “prova”.

Exemplo 4

Exercicio 3

O aluno coloca as méos nas teclas brancas. Toca entdo Ré-
Do-Ré. Canta em seguida outras “provas”, sempre variando a
ordem. Para verifica-las, toca novamente depois de cantar.

Exercicio 4

Coloque o discipulo sdbre uma mesa as duas méos, em
forma de escala natural. Execute uma “prova” com os dedos
correspondentes, cantando-a ao mesmo tempo.

Exercicio 5

Coloque o discipulo o dedo de D6 em qualquer tecla e com-
plete a escala na série certa de semi-tons e tons inteiros, sem
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abaixar a tecla. Toque depois Ré-D6-Ré e cante, na altura cor-
respondente, as outras “provas”.

Ilsse exercicio é executado facilmente em qualquer tona-
lidade. O aluno nio precisa, para desempenha-lo, conhecer os
nomes absolutos de cada tom.

Trata-se somente, na procura das teclas, de uma acdo pu-
ramente visual. As teclas nem chegam a ser tocadas.

Exemplo 5

ESTRUTURA DO OUVIDO MUSICAL

A acio do ouvido musical ndo é puramente psicofisiolé-
gica. Para aprendermos o movimento musical, o fenémeno deve
realizar-se mais no campo da memodria e da concentragio. Ou-

vir musica ndo é mero ato auditivo, porém o reconhecer do
que sda.

No momento em que o ouvido — como orgéo fisiologico —
percebe a musica, ja se realizam atos de concentragdo, que en-
tregam essa melodia & memodria.

Ouvindo o principio de uma antifona conhecida, por exem-
plo a “Salve Regina”, é possivel, além do puro ressoar, apa-
nhar imediatamente o movimento da melodia. A memoéria, nio
s6 preserva a série de tons, mas de seu tesouro interno, onde
se achava adormecida, faz vir a luz da consciéncia aquela mes-
ma série.

Os atos de concentragdo e de memoéria — por conseguinte
os do ouvido musical — apresentam dupla estrutura:
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S3o atos produtivos ou receptivos.

Produtivos sdo aquéles nos quais o ouvido musical, por si
mesmo, produz uma série de tons, melodias conhecidas ou me-
lodias novas.

Receptivos sdo os atos, nos quais ao ressoar uma série de
tons, o ouvido os penetra e assimila.

Exercicio 6

Para o ouvido produtivo:

O professor mostra uma das “provas”, escritas no quadro
negro. O aluno deve guarda-la no ouvido interior e depois can-
tar o que guardou.

Exercicio 7
Para o ouvido receptivo:

O professor canta uma “prova”, sem “silabas sonoras”. (4)

O aluno repete a “prova” com as respectivas “silabas so-
noras”. Convem mencionar aqui os sinais com a mio, a “ma-
nusolfa”, a qual presta servigo inestimavel nas aulas em gru-
pos. (5)

Exemplo 6

4) Assim chamaremos as silabas estabelecidas por Guido de Arezzo
(cf. pg. 23) na nomenclatura para a altura relativa dos tons.

5) O “Método Tonic-Solfa”, inventado pela professora inglésa Eli-
sabeth Glover, aperfeicoado pelo Pastor Curwen. Agnes Hundoegger
elaborou-o para a Alemanha com o nome de “Tonika-Do-Methode”.
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Inventados para a escala natural, isto é, escala maior, éstes
inais lhe caracterizam os movimentos principais.

Os movimentos principais dos tons da escala maior podem
ser resumidos nas seguintes caracteristicas:

O D6 tem férga de fim.

O Sol forma a contra-férga ao tom béasico D4, como ten-
sdo aberta.

O Mi preenche o espago vasio entre o tom basico D6 e a
quinta Sol. Ele fica como que suspenso entre D4 e Sol.

O La paira sébre o Sol.
O Ré serve de passadico entre o D6 e o Mi.

O Fa e o Si, tom sensivel, j4 naturalmente mostram sua
tendéncia.

Pode ser facilmente refutada a obje¢do de que os sinais
da mao sdo caracteristicos apenas da tonalidade maior, per-
dendo, por conseguinte, o proprio vigor metddico para outros
modos de estilo. O Dg, por exemplo, mesmo na escala maior,
nem sempre é repleto de uma férga conclusiva. Frequentemen-
te o D6 aparece como tom de passagem, retérno ou mesmo
retardo.

Os sinais da méo ni3o perdem, contudo, seu sentido melé6-
dico. Ao lado da significagiio original, efetiva sOomente nos
exercicios elementares, éles tém ainda um valor muito mais
extenso.

Indicam os movimentos melddicos ascendentes e descen-
dentes, pois sdo executados de acérdo com a diregcdo dos tons,
pelo elevar e baixar da mao. A distadncia entre cada grau é a
da largura de uma mao.

A maio, que se fechard para indicar o Do, abre-se agora em
direcdo obliqua sem elevacdo do antebrago. Esta posi¢do mos-
tra o Ré. Para indicar o Mi eleva-se o antebracgo, colocando a
mio em posi¢do horizontal.

A indicacdo das “silabas sonoras” até ao Ré superior obe-
dece 3s mesmas normas.
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DPor éste sistema — a “manusolfa” — sdo as séries de tons
reconhecidas também externamente em suas tensdes. Por causa
da variedade dos sinais da mao, as ‘“silabas sonoras” distin-
guem-se cada uma de per si, clara e imediatamente, o que nio
seria possivel com o simples elevar e abaixar da mio na mes-
ma posicdo. Alids, nos intervalos maiores, ndo se poderia cal-
cular a altura certa de cada tom.

Os sinais da mao tém, a mais, significacio especial para
a disciplina externa e interna do céro. Para disciplina exter-
na: tornam supérfluas as palavras. Fazendo-se os sinais da mio,
o coro realiza, no ouvido musical, o tom mostrado. Reina en-
tdo tranquilidade completa, o que €, em nossa época ruidosa,
de valor inestimivel. A experiéncia ensina que, ndo raro se
encontra ai caminho para a concentracio interior e a oragéo.

Exercicio 8

O professor da os sinais da mio. £ preciso sempre princi-
piar com “pai” e “mae”.

Os alunos cantam as silabas sonoras, seguindo os sinais da
mao e sempre adicionam as “provas”. Ao cantarem, fazem os
alunos os sinais da mao da mesma forma que o professor, so-
mente para o tom principal.

Exercicio S
O professor canta uma “prova” numa silaba neutra, “To”,

por exemplo. Os alunos respondem, sem cantar, apenas com o
sinal da mao do tom principal.

DITADO MUSICAL

O ditado musical é executado da maneira seguinte:

O professor canta o exercicio. Os alunos escutam o exer-
cicio com téda a tranquilidade e calma. Depois o professor da
um sinal, os alunos tomam um lapis e escrevem de cor o que
ouviram.

E mistér observar o que segue: o professor canta o texto
s6 uma vez. Os alunos escreverdo somente quando tiverem cer-
teza de haverem percebido exatamente o exercicio. Assim es-

29



creverao sem érro. Quem néao entender o texto fara sé6 um si-
nal, continuando com os demais exercicios. O professor deve
conseguir que todos os alunos escrevam sem érro com exce-
cdo naturalmente de alunos cujo ouvido musical nio funciona
ainda. Déste modo é alcancada grande certeza e prontidao; os
nervos repousam, o que é de valor inestimavel para a execu-
cao do canto.

Exercicio 10

O professor canta uma ou varias “provas” e fa-las escre-
ver da maneira indicada.

IMPROVISACAO

Ja neste grau elementar, precisa despertar a agdo pessoal
do aluno. As “provas” de estilo Gregoriano ddo possibilidade
de despertar desde cedo a consciéncia constructiva da forma.

De uma série de duas ou mais “provas”, ja resultam cons-
trugdes musicais, onde se da a reconhecer uma vontade cons-
trutiva formal.

Exercicio 11

Exemplo: de duas formas iguais:

Do-Ré Do6-Ré

Aqui a repeticdo da “prova” serve de afirmacdo, de res-
posta a uma pergunta.

Do-Ré D6-Ré

Neste caso, pelo contrario, a repetigdo da “prova” serve de
pergunta.

D6-Ré Do-Ré

Desta vez, a repetigdo da “prova” serve de reférgo, etc. etc.

Nestas formacdes primitivas ja se reconhece que o movi-
mento, a férga construtiva, representa o elemento decisivo e
que o fato exterior da repeticdo do motivo perde em grande
parte a sua importéncia.
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Exemplo 7: de duas formas diferentes:
Ré-D6-Ré  Mi-Ré-Do-Ré

Tal resposta deve ser considerada como afirmacio.
Sol-Fa-Mi-Ré  Fa-Mi-Ré

Nesta resposta vemos diminuido o vigor da frase.

Ré-D6-Ré Si-D6-Ré (ascendente)
Resposta inteiramente desprovida de segmento orgénico.

EXERCICIOS COMPOSTOS PELO ALUNO

Composicio de “provas” aplicadas a um texto.

Exemplo 8
Ré-D6-Ré Fa-Mi-Ré Ré-D§-Ré Do-Ré Si-D6-Ré Mi-Ré-Do-Ré
al — le — lu — ia, A — men.

ANOTACAO GREGORIANA.

O discipulo comega a aprender as notas, depois de ter as-
similado perfeitamente os exercicios precedentes. E prejudicial
principiar pelas notas o estudo da musica. Ndo é possivel en-
sinar a uma crianga a ler sem que ela tenha primeiramente
compreendido a significagdo das palavras. De outro modo nun-
ca aprenderia.

Na musica, pelo contrério, geralmente se procede assim.
A consequéncia é um treino mais ou menos mecanico. A exe-
cucdo da musica com tal método denota incerteza e dificuldade
que nio correspondem ao tempo e esférco empregados no es-
tudo da mausica.

Poucas pessoas sdo capazes, por conseguinte, de cantar a
primeira vista. Ndo sdao também numerosas as que, mesmo
apos longos anos de estudo de um instrumento, conseguem to-
car de ouvido, acompanhar uma melodia, improvisar etc. E
possivel s6 para pessoas especialmente dotadas, cujo talento
as habilita para essa livre execugdo da musica. Mas um méto-~
do adaptado a esséncia da musica o alcanca de modo orgéanico,
como o ensina a experiéncia.



A imagem das notas é muito mais abstracta do que a ima-
gem do texto. As notas, separadas pelo espaco, refletem ape-
nas de modo vago e intelectual o processo especifico do movi-
mento musical, no qual os tons se unem ininterruptamente. So-
mente quem sabe ouvir interiormente a musica é capaz de
pér em harmonia a imagem das notas e o processo sonoro.
Compreende-se, pois, que o exercicio da leitura s6 deve ser
feito apdés o dominio consciente dos tons.

As notas Gregorianas tém forma quadrada. Podem ser no-
tas isoladas ou grupos de notas (Neumas).

Segue agora uma tabela contendo as formas das notas,
as quais o professor pode usar para ensinar a seu arbitrio. Re-
comenda-se, todavia, aprender os nomes das notas ocasional-
mente, talvez junto com a formagdo da voz.

Exemplo 9:

a) Notas isoladas:

_Punctum quadratum .. .. .. .. .. .. .o ... .
Punctum inclinatum .. .. .. .. .. .. .. oo oo .. @
VIrga .. oo cv v e e e e e e e e 1
Quilisma .. .. .. .. oo ol e o

b) Neumas:

Neumas de duas notas:

Clivis ou Flexa (canta-se primeiro a nota superior)
Pes ou Podatus (canta-se primeiro a nota inferior)
Neumas de irés notas:

ScandiClisS .. v v vt e e e e e e e e e e

[
d
A
Climacus ou Clivis resupinus .. .. .. .. .. .. .. .. j:o‘
o
o

Porrectus .. .. .. «v v i ih i e e e e e e
Torculus (Pes flexus) .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .,
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Salicus (primeira forma) .. .. ..
Salicus (segunda forma) .. .. .. ..

Neumas de quatro notas:
Climacus resupinus .. .
Torculus resupinus .
Scandicus flexus .
Porrectus flexus ..

Pes subbipunctis .. .. .. .. ..

Virga subtripunctis .
Neumas de cinco notas:

Pes subtripunctis ..
Scandicus subbipunctis .
Torculus resupinus flectus .

Virga subtripunctis resupina .

Pes subbipunctis resupinus .
Neumas liquescentes:
Cephalicus .. ..

Epiphonus .

Ancus .. .

Neumas especiais:

Quilisma (cf. pg. 32) .. .. .. .

Bistropha, Tristropha ..
Oriscus .

Pressus .

A LEITURA DAS NOTAS.
A pauta Gregoriana tem quatro linhas.

.
.

pr R H

s Tun

3y CTE

.

i

»

-8
\\0

s 2

Na abertura de cada pauta hd uma clave que, o nome

o indica, abre o movimento préprio das notas.

NAO SE FIXA PELAS NOTAS A ALTURA ABSOLUTA

A clave de D¢ abrange uma das linhas 2 qual d4 o nome

de D6. Nédo é o D6 absoluto da anato¢io moderna, mas um D6
cuja altura pode ser escolhida “ad libitum” (cf. pg. 24).
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A clave de Fa 1E sbrange uma das linhas, dando-lhe
o nome de Fa.

Aqui também um Fa de altura variavel e ndo absoluta.

Quando a clave D6 estd na quarta linha, encontra-se, por
conseguinte, o “pai” das “provas”, neste caso o Ré, na primeira.

Os alunos acham-no, se enumerarem as notas de cima para
baixo, principiando com o D¢ alto.

-O professor deve, em seguida, explicar, que ha notas que
estdo sobre as linhas e outras, no espago entre as linhas. Quan-
do o Ré esta na primeira linha, o L4, a “m&e”, ocupa a terceira.

Exemplo 10

g_____u_
e —

[T Y SU——
Ré

Exercicio 13

O professor escreve, no quadro negro, a clave de D6 s6-
bre a quarta linha. Acrescenta, em seguida, as notas “pai” e
“m&e”. Depois faz cantar exercicios para éstes dois tons, com
suas “provas”. Portanto: Ré-D6-Ré e La-Fa-Ré. Os alunos can-
tam acompanhando exclusivamente os tons principais com os
sinais da m&o. Assim encontram também os lugares dos demais
tons e devem cantar cada tom com sua “prova”.

Acrescentam os exercicios ja feitos, executados agora so-
bre a pauta.

O ditado musical é escrito agora em notas. E aconselha-
vel adiar ainda os exercicios praticos com as claves restantes.

EXERCICIO DE LEITURA.

Procuram-se, nos livros corais, cantos com a clave D4 na
quarta linha e pertencentes ao primeiro modo. O exercicio
deve ser executado de maneira que se cante cada tom com
sua “prova”.
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Exemplo 11. Kyrie IX.

B
1]

5
Re (D6-Ré) F5  (Mi-Ré) Sol (Fa-Mi-Ré) Li  (Fi-Ré) etc.

Exercicio 14

O mesmo exercicio é executado com a seguinte modifi-
cacdo. Cada vez que se encontra na leitura um intervalo de
semitom, cantam-se ambos os tons sem ser separados pelas
“provas”. O motivo é que a forga especifica entre os semitons
precisa alcancar o seu efeito, sem que éles sejam separados pe-
las “provas”. Trata-se, pois, da série de semitons: Mi-F4, Si-DJ,
Sa-L4, (6) em cada direcio.

Exercicio 15

Ainda ha outra ocasiio em que se omitem as “provas’:
todas as vézes que uma dessas “provas” aparece integral-
mente no trecho a ser lido, é de grande utilidade reconhecé-la
imediatamente e canta-la como unidade.

Exemplo 12 Kyrie IX.

%ﬁﬁ:&-ﬁ\x

Y- Ri- * e-l&- i-sen.

Dai resultam amiude longas partes nas quais as “pro-
vas” nfo sdo mais cantadas, o que atesta serem estas “provas”
tipicas para a melodia Gregoriana.

Além disso a anotacio torna-se cheia de vida; facilmente
se poderd compreender entdo, como melodia é movimento.

Outrossim se acostumara o aluno a descobrir em tempo os
semitons e as “provas”. Destarte aprendera logo a abranger
com o olhar frases inteiras, faculdade esta que lhe serd mais
tarde de grande vantagem para a execugio dos varios géne-
ros dos cantos Gregorianos.

8) Si bemol serd chamado S4.






FORMACAO DA CONSCIENCIA RITMICA

CURSO ELEMENTAR

O ritmo, segundo a expressdo de Santo Agostinho, é “ars
bene movendi”.

No capitulo precedente: “Formaciio do ouvido musical”,
ja salientamos o movimento como fator fundamental para a
mausica.

E o ritmo que regula o movimento musical.

A ritmica é, no Canto Gregoriano, de importincia decisi-
va. O fato de ser melodia a uma sé voz, deixa aparentemente

a maxima liberdade a execucdo. T6da restricio parece mes-
mo obstar ao livre surto da melodia.

Agrava-se a dificuldade, por nio terem ainda recebido até
hoje interpretacdo undnime os antigos manuscritos. Como
o nosso trabalho é meramente pratico, ndo entraremos na ex-
posicdo dos resultados das pesquisas.

O TEMPO FUNDAMENTAL.

No curso elementar da “ars bene movendi” ensina-se o
movimento do tempo fundamental. Para a musica o tempo
fundamental é o mesmo que a pulsacdo do coragdo é para a
vida fisica do homem. Através da mdisica, também pulsam
sempre iguais as pancadas no tempo.
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O tempo fundamental encontra-se em qualquer misica de
todos os paises, em todos os estilos.

No Canto Gregoriano todos os tons tém a mesma duracio.

A duragdo dos tons é, portanto, idéntica ao tempo funda-
mental.

A unidade do tom, o tempo fundamental, é indivisivel na
musica Gregoriana.

Desde o inicio se encontra grande dificuldade na exe-
cucdo de uma série de tempos fundamentais. A experiéncia
mostra, ser muito mais facil e mais simples acelerar ou retar-
dar o tempo do que manté-lo no mesmo andamento. Quem
acompanha o movimento de um rel6gio ou de um metrénomo,
nota em si mesmo a tendéncia de abandonar o andamento igual.
Nao obstante, a “ars bene movendi” exige a estabilidade exata no
andamento dos tempos.

Exercicio 16

Os alunos executam um cantico bem conhecido. Cantando,
batem o tempo fundamental. O ruido que produzem, especi- -
almente se é executado por um grupo, ajuda a conservar o
igual andamento.

Exercicio 17

A mesma melodia deve ser acompanhada pelo ouvido in-
terior. Deve-se bater o tempo fundamental como no exer-
cicio precedente.

Exercicio 18

Para os exercicios seguintes, é preferivel trabalhar num
caderno de paginas quadriculadas. Todos os cadernos devem
ter o mesmo numero de quadriculos.

Repete-se agora o mesmo cantico. Em vez de continua-
rem a marcar o tempo fundamental, batendo com as mios —
ésse ruido facilitava a unifio no exercicio — os alunos marcam,
bem de leve, um ponto nos quadrados de cada caderno.
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Exercicio 19

A mesma melodia deve ressoar s6 no ouvido interior, em-
quanto todos escrevem os pontos, sem o menor ruido. Se for
idéntico o resultado de todos os exercicios, terd sido alcan-
cada completa igualdade no andamento.

FORMACAO DE GRUPOS.

E préprio do pensamento humano reunir em grupos uma
série de unidades. De igual modo, o ouvido une automatica-
mente em grupos tons da mesma férga e duracgao.

To6das as séries de grupos se reduzem a duas unidades pri-
marias:

GRUPOS BINARIOS E GRUPOS TERNARIOS.

S3o éles o fundamento de tédas as unidades métricas, pois
os grupos de mais de trés unidades sdo subdivididos e redu-
zidos aos grupos primarios de duas ou trés unidades.

Exemplo 13

Conjunto de quatro unidades em grupos primérios de dois
e dois.

Conjunto de cinco unidades em grupos primarios de dois
e trés ou em grupos primérios de trés e dois.

Conjunto de seis unidades em grupos primarios de trés e
trés ou em grupos primérios de dois e dois e dois etc, etc.

Na ordem dos grupos distinguem-se dois géneros funda-
mentais de estilo:

Grupos ritmicos em série simétrica e
grupos ritmicos em série assimétrica.

Encontram-se grupos simétricos em téda musica “mensura-
da”, isto é, em musica que consiste numa série regular de uni-
dades iguais. Essas unidades sdo denominadas “compasso”.

Na melodia Gregoriana temos séries de grupos assimétri-
cos, isto é, grupos de duas ou trés unidades sucedendo-se livre-
mente. E sbbre éste principio original que a Escola de Soles-
mes baseia a sua ritmica.
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Sendo o ouvido entdo privado do apoio firme, dado por
uma musica de compasso simétrico, surge nova dificuldade pa-
ra a conservacdo da igualdade do andamento nos tempos fun-
damentais.

Os exercicios que se seguem fardo conhecer a diferenca en-

tre o ritmo simétrico e assimétrico.

Exercicio 20

Série de grupos de compassos iguais:

Os alunos batem varios compassos de duas unidades. Pa-
ra distinguir os grupos, acentuar-se-4 o primeiro tempo de ca-
da compasso.

Do mesmo modo baterdo os alunos compassos de trés uni-
dades.

Exercicio 21

O professor bate uma série de dois a trés compassos de es-
trutura diversa. Os alunos devem reconhecer cada uma das
formas do compasso.

Exercicio 22

O professor indica uma série de quatro compassos diferen-
tes. '

Os alunos reproduzem-nos batendo ou fazendo os pontos
nos quadrados do caderno. A divisdo dos compassos serd fei-
ta por meio de linhas verticais.

A PAUSA.

A pausa pode ser considerada como respiracdo da me-
lodia. A pausa ndo é, de modo algum, interrupcio do movi-
mento musical. Ndo existe pausa na qual o movimento musi-
cal seja simplesmente suspenso, pois mesmo na pausa efetua-
se ainda o movimento musical.
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Na pausa podem encontrar-se duas tendéncias opostas:
uma negativa e uma positiva.

Na pausa negativa, extinto ja4 o som, ainda continua, aos
poucos, a diminuir o movimento.

Quanta a pausa positiva, a fim de continuar a melodia, ela
se enche gradualmente de forcas preparatorias.

Nas pausas maiores efetuam-se ambas as tensoes, de for-
ma que uma se transforma na outra. As menores s6 terdo
uma dessas tensdes, conforme exigir a melodia.

Exercicio 23

Um aluno bate uma série de grupos de dois ou trés tem-
pos fundamentais. Em seguida, o professor escolhe um dos gru-
pos, no qual, em vez de marcar com pancada, o aluno faz a
pausa.

Série siméirica de grupos:

dois, dois ™, dois (o trago com os pontos indica a pausa).
trés, trés, -, trés

-Série assiméirica de grupos:

dois, T~ trés, trés

trés, trés, —-, dois e outros semelhantes.

E preciso ter cuidado para que todos os alunos, a0 mesmo

by

tempo, comecem a bater o grupo que segue a pausa.

Dora em diante todos os exercicios precedentes podem ser
executados, com intercalagdo de pausas.

ESTRUTURA DOS GRUPOS BINARIOS E TERNARIOS.

2

O seguimento de grupos assimétricos da a ritmica Grego-
riana um qué de imaterial, um movimento sem péso. A dife-
renca de valor de cada tempo fundamental, dentro do grupo,
vem intensificar mais essa impressdo.

O grupo ternario é o grupo perfeito. Néle efetuam-se sim-
bolicamente os trés fendmenos béasicos de todo ser. Lembra
a férmula de Sdo Gregorio de Nyssa:
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“Tres sunt modi conversorum: inchoatio, medietas atque
perfectio”. (7)

O primeiro tempo do grupo ternario contém o impulso do
movimeato: “inchoatio”.

O segundo tempo dilata a férca da “inchoatio”, fazendo-
a alcancar o auge do desenvolvimento: “medietas”.

O terceiro tempo leva o movimento & sua consumagio:
“perfectio”.

O movimento do grupo binirio se desenvolve de modo
idéntico: a Unica diferenca é que o segundo e o terceiro tem-
pos se fundem num sé. Por conseguinte, o segundo tempo con-
tém em si a dupla férgca da dilatagio (medietas) e da perfeicio
(perfectio).

Com a successdo dos grupos, realiza-se o, encadeamento
das forgas. Imediatamente depois da resolugdo, no ultimo tem-
po do grupo binério ou ternirio, efetua-se o impulso para o
novo movimento.

Sunol compara éste processo com o andar. No mesmo ins-
tante, em que o pé toca a terra, (0 que vem a ser, quando o
movimento atinge o térmo), j4 prepara o novo passoc.

Na melodia, sempre se trata de um encadeamento de gru-
pos, até que o movimento atinja o térmo, no Gltimoe grupo. (8)

Exercicio 24

Os alunos retnem grupos ritmicos, que éles cantam em
tom de L4 e de Sol. O comégo do grupo, como impulso, é can-
tado em L4&; os tons restantes em Sol.

Exemplo 14

L4-Sol, La-Sol-Sol, La-Sol ete.

Nestes exercicios devem ser nitidamente realizados os
varios graus da intensidade de cada tempo.

Com a repetigdo dos exercicios aqui apresentados e tam-
bém com o ditado de musica terminamos o nosso Curso ele-
mentar para a consciéncia ritmica.

i) _B_/Iorales. Lib. 24. cap. 7.
8) Os sinais de Solesmes, a quironomia, prestam 6étimos servigos
para a efetuagao das vérias fases do movimento.
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FORMACAO DA VOZ

CURSO ELEMENTAR

Colocamos, intencionalmente, em Gltimo lugar o Curso de
Formagédo da Voz, isto é, depois da “Formacio do Ouvido” e da
“Consciéncia Ritmica”. Os exercicics déstes dois cursos consti-
tuem condicdo psicolégica para a formagdo da voz.

Neste livro, tratamos apenas da formacdo da voz do co-
rista, e exclusivamente no campo da melodia Gregoriana.

Os exercicios, que forneceremos para a formacdo da voz
do cantor, o fardo contudo, executar digna e seguramente até
as partes melismaticas do Canto Gregoriano, como sejam o Gra-
dual, o Alleluia, etc...

A formacdo do corista é educagdo para o canto em comum.
Esta educacdo pressupde atitude interior diferente do solista.
Sem duvida terd o cantor, nas melodias do Canto Gregoriano,
de executar certos trechos como solista. Ainda assim éle nio
se separa propriamente do Coéro. Entoando o texto musical, pre-
para a entrada e o movimento para o Céro.

O cantor deve realmente servir ao Céro, func¢io esta que
ha de ser percebida até na execucdo do canto. Assim como em
Coéro uma voz jamais deve superar as outras, do mesmo modo
o cantor dos solos guardard sempre a linha do corista.

Os trechos Gradual, Alleluia, etc., ja por si, devido a pré-
pria estrutura, como solos se destacam. A atitude intima do
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cantor continua a ser a de um corista que desempenha a sua
funcao dentro da Comunidade e em unido com ela, visto o Céro
exercer também sua parte em cada solo.

Apresentaremos, préviamente para elucidar a técnica do
canto por nds adotada, algumas nogGes tedricas.

Talvez em nenhum-setor da pedagogia sejam tdo diversos
os sistemas, até mesmo contraditérios, como no método do can-
to. Razdo disso podera ser o fato de se cantar sem se sentir quais
sejam as condigoes fisiolégicas necessarias a produgdo do som.
Sim, a fungdo propriamente dita de alguns orgdos, as cordas
vocais, por exemplo, quem canta nio as sente.

Nao é, pois, necessario, como em geral se pensa, conhecer
a fundo o aparelho fisiolégico e suas funcGes.

Tal preocupacio poderia até mesmo desviar a emissdo da
voz de sua naturalidade e simplicidade, visto como no ato de
cantar a atividade do aparelho fisiologico ndo é sensivel, nem
pode ser controlado em tddas as suas operagdes.

Os exercicios para a formagdo da voz ndo devem ser con-
siderados mera formacdo técnica. Antes pelo contrério, a ba-
se mesma da formacgdo da voz é fungdo do ouvido musical.
Assim como o intelecto dirige a linguagem do homem em t6-
das as modalidades da expressdo oral, assim também o ouvido
musical, em sentido lato, encaminha a operacgio técnica da voz.

Ensina a experiéncia que téda emocdo, até a minima dis-
tracdo, imediatamente se faz sentir na voz. Altera-se logo a
respiracdo, impedindo sua livre operacdo.

Comega aqui o papel da técnica vocal. De um lado é ne-
cessario evitar, quanto possivel, tudo o que pudesse prejudicar
a livre respiragdo e emissdo da voz. De outro lado, contra ésses
inevitaveis obsticulos deve-se reagir por meio de uma técnica
segura quanto a respiragdo e a emissdo da voz.
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A RESPIRACAO

De pé, tomam os cantores a atitude do “descanso”, os bra-
cos naturalmente caidos. Deve reinar inteira calma. Pelas ja-
nelas, bem abertas, o ar fresco penetrari nos pulmoes. A cal-
ma nao deve ser artificial, mas assenhorear-se por si mesma do
aposento e das pessoas.

S6 entio se comegardo os exercicios respiratérios. Todos os
alunos devem observar a sua propria respiragido. Aspira-se pro-
funda e lentamente, e os bracos levantam-se um pouco, por
si mesmos. O ar desce até o diafragma, de sorte que todo o corpo
se estica sensivelmente.

Tendo-se aspirado, plena e perfeitamente, até o fim, a ex-
piragdo inicia-se repentinamente e, ao mesmo tempo, pronun-
cia-se a consoante “F”.

O corpo “afrouxa” notoriamente.

Inteiramente acabada a expiragdo, ndo se comece nova as-
piragdo, até se tornar absolutamente necessario. Sera um in-
tervalo, uma expectativa. As fércas entdo se renovam, até que
se tornem capazes de realizar nova aspiracio.

Neste tempo de expectativa prepara-se nova aspiracgio; é
o ponto de partida para um treino técnico. Esse treino visa pro-
longar sempre mais o tempo de expectativa. Para alcancar a
duragdo maxima, procede-se do modo seguinte:

Apoés o intervalo, no instante em que se aspira novamente,
marca-se quantos segundos podem ser esperados até nova as-
piracao.

Cada um dos cantores fard sozinho o treino. Exercitando-
se desta maneira, didriamente e 4 mesma hora, na mesma po-

“sicBo — deitado ou de pé — poderdo constatar os progressos
com maior seguranca. Se depois de algum tempo ndo aumen-
tar o nimero de segundos é prova de nio ter sido executado o
exercicio na forma de treino, mas sem esforgo até as ultimas
possibilidades. A média de segundos a serem alcangados é de
quarenta a cincoenta.

O treino perseverante pode atingir a duracdo de dois mi-
nutos ou mais.
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De par com tais exercicios, continuar-se-30 os exercicios
respiratérios em Céro, mas sem o treino propriamente dito.

N&o mais se dard a expiracio bruscamente. Produzir-se-a
pelo contrario devagar, como que um sdpro, tendo-se a boca li-
geiramente aberta.

Sem duavida, cada fase da respiragdo néo sera realizada por
todos ao mesmo tempo; cada um fard como pode e aguenta.

Em vez do s6pro, far-se-4 a expiragdo com um tom. Os
tons Ré-La, Ré-Fa-La sdo mais propicios a ésse efeito. Esses
tons serdo distribuidos pelo Céro. Quando ésse exercicio é de-
vidamente executado, nfo se interrompe o som, devido ao con-
junto do Céro, porquanto nas diversas fases cada cantor res-
pira em lugar diferente.

Além dos exercicios para a formacéo da voz feitos no Coéro,
cada cantor fara em particular o mesmo estudo. Aplicagad em
seguida o fruto de sua experiéncia, quando cantar no Céro.

Desde os primeiros exercicios de vocalizes comeca a fun-
¢do do ouvido. Ele opera ja ao ser cantado um s6 tom. O can-

tor prestara ouvido atento a qualidade da prépria voz, compa-
rando-a com as outras vozes.

O tom deve ser cheio, redondo e aveludado: “semper cum
facultate vocum rotunde suavi melodia peragamus” (Hue-
bald, Instituta Patrum. — De Ratione Editionis Vaticanae Can-
tus Romani).

O ouvido observa se a voz possui tais qualidades. Por via
de regra, a voz sai a principio comprimida, o timbre é metali-
co, nasal ou gutural. O cantor examina, pois, a colocagio de
sua voz e como éle a emite.

Articula apenas, sem ser ouvida, a consoante “T”; depois
fard o mesmo com a consoante “K”. Observara a diferenca de
ataque nas duas consoantes. Verificara que o “K”, bem pro-
nunciado, é principiado na garganta, ao passo que o “T” é pro-
nunciado na frente da boca.

Depois canta-se tanto o “T” como o “K” com a vogal “o0”,
de preferéncia; portanto, “To” ou “Ko”. Ter-se-a cuidado em
fazer soar a vogal no lugar onde é pronunciada a consoante.
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O “T” possibilita o som na frente da boca. O “K”, pelo con-
trério, dificulta a emissdo na frente.

Os primeiros exercicios de vocalizes que damos a seguir,
serdo por conseguinte executados com a silaba “To”.

Cantar-se-a a silaba “To” em diversecs tons. Ter-se-4 o maxi-
mo cuidado, em atacar o tom bem de cima, terminada a aspira-
¢do, e apoiando-se, por assim dizer, no ar aspirado. Esse proces-
so pode ser comparado a um repuxo sdbre o qual dansa cons-
tantemente uma bola, sustentada apenas pela forca da agua a
jorrar para o alto.

Resulta dai um som cheio, puro, com um timbre que so
neste lugar se pode realizar. Mesmo cantando baixinho, tem
mui grande alcance e ndo causa fadiga absolutamente.

Entretanto, os exercicios devem ser feitos a téda voz, isto
é, com o volume inteiro. Uma voz bem colocada jamais pode,
mesmo se dando tdda a forga, ter som estridente ou metalico.

OS REGISTOS.

Se cantarmos em vérias alturas de voz a silaba “To”, nos-
so ouvido perceberd nfo s6 a diversidade de altura, como ain-
da uma diferenca na qualidade dos sons. Essa observagdo nos
leva a tratar dos assim chamados ‘“registos”.

Quanto 3 esséncia e ao niumerc dos registos de voz, sdo éles
dos mais variados aspectos. Todavia, alguns mestres do Canto
chegam a negar a existéncia mesma dos varios registos. Ou-
tros sdo de opinido que os h& até em numero de sete.

Quanto a nds, damos aqui uma solucfo de terreno exclu-
sivamente pratico, aproveitando a experiéncia de muitos anos.

Como ja dissemos, percebe o ouvido ndo s6 a diferenca de
altura dos sons, como também a do timbre da voz.

Noés distinguiremos apenas trés tipos com seus diferentes
coloridos, que denominaremos registos, em razio da simplicida-
de. Registo é o termo técnico para os diversos timbres.

O seguinte desenho evidencia a agio das cordas vocais nos
varios registos.
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As cordas vocais vibram As cordas vocais vibram
em toda sua extencdo somente numa parte de
atingindo as posicoes sua extengdo.

em pontilhado.

Chamam-se os irés registos:

O registo grave ou: registo inferior
O registo médio ou: registo de peito
O registo agudo ou: registo superior, ou alto, ou de cabeca.

CARACTERISTICAS DOS TRES REGISTOS:

Para voz de homem:

Registo grave: sonoro e possante

Registo médio: cheio e redondo

Registo agudo: suave, quase sem a tipica vibragido da voz
de homem.

‘

Para voz de mulher:.

Registo grave: vibrante e sonoro
Registo médio: claro e redondo
Registo agudo: claro e leve

Exercicio 25

Emita o aluno um som em cada registo, com a silaba “To”.
Ao fazé-lo, deve esforcar-se em produzir o timbre escolhido,
visto ser possivel cantar o mesmo som em registos varios.

Evite ultrapassar o 4mbito de cada registo, o que viria com
o tempo a estragar-lhe a voz.

»

Para o registo médio, que é o registo central na emissdo
da voz, nio existe semelhante perigo. Contudo, sucede facil-
mente nio se usar como hi mister o registo médio, estendendo
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pelo contrario em demasia o registo superior. Cuide-se, pois,
em desenvolver com segurancga, para o alto, o registo médio.
Atacando o som do alto, garante-se ésse resultado.

O registo médio deve alcangar mais ou menos o Mi 4.

O registo baixo pode comegar no D6 3 ou Si 2, mais ou
menos, estendendo-se para baixo. (9)

EXERCICIOS PARA A BOA COLOCACAO DA VOZ.

O desenho abaixo mostra claramente o processo de emis-
sdo da voz.

Quando a voz é bem colocada, téda a musculatura da fa-
ringe se acha livre e desembaragada, ao passo que, prenden-
do-se a voz na garganta, a faringe se contrai e endurece, a sua
extensdo normal fica reduzida a4 metade.

Exemplo 16

MuscUlos de
. FARUNGE
P RN
# '
S %

TRAQUEA

.

Av

=

Faringe relaxado ooz colocada Faringe contraido voz de garganta

9) Esta observacao refere-se unicamente ao ambito limitado do
Canto Gregoriano.
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Exercicio 26

O aluno canta o “To” em diversos tons. Terad cuidado em
colocar a voz bem na frente e atacar o som do alto (cf. pg. 47).
O tom desce apoiando-se na respiragdo. Em seguida o ouvido
determinard o timbre de cada registo.

PASSAGEM DE UM REGISTO PARA O OUTRO.
a) Com grandes intervalos.
Exercicio 27

O aluno canta Sol no registo médio, passando depois para
o registo alto, por exemplo, Mi. Usard sempre a silaba “To”.
Na transi¢do de um tom para outro ndo deve mudar a coloca-
¢do, conservando igualmente a sua férca e volume.

Do mesmo modo serd executada a passagem do registo mé-
dio para o grave, (de Mi a La).

b) com intervalos menores.

Exercicio 28

Depois cantara o aluno, do mesmo modo, segundas e tergas.
¢) no mesmo iom.

Exercicio 29

Este exercicio, naturalmente, s6 poderd ser feito nos li-
mites dos registcs, onde existe a possibilidade de cantar um
som nos dois registos.

Em todos éstes exercicios entrari o principiante em conhe-
cimento de causa dos diversos timbres de voz. Aperfeicoan-
do ao mesmo tempo a emissdo da voz, serd finalmente alcan-
¢ado o equilibrio dos registos.

Esse equilibrio consiste na maior fusfo possivel das dife-
rencas, muitas vezes por demais notorias, do timbre da voz.

PRONUNCIA DAS OUTRAS VOGAIS

As vogais requerem maior ou menor abertura da bdca.



Exercicio 30

Os alunos cantardo em Coéro a silaba “Ta”. E’ claro que
esteja a boca bem aberta. Os alunos vao, aos poucos, fechan-
do-a de modo que se segue, como por si mesmo, a série das
vogais a-e-i-o-u. Fechar a boca, sera sua Unica operacio; a emis-
sdo da voz ndo deve ser interrompida por nenhum impulso novo.

Também na vocalizacdo, a atividade do ouvido é o unico
fator que regula. Ensina a experiéncia que um desvio qual-
quer da atencdo do aluno, por exemplo, para a posi¢do da lin-
gua, impede a espontinea emissdo da voz e torna dificil man-
ter a sua boa colocacdo. Todavia, é preciso ter consciéncia da
correspondente posigdo da béca, ao pronunciar cada vogal.
Fica assim garantida a pureza de emissdo da vogal, prevenin-
do-se o érro frequente de mudar a vogal nos grandes melismas.

Os exercicios que seguem devem ser executados em cada
um dos trés registos.
Exercicio 31

O aluno canta um som qualquer co ma silaba “To” Ten-
do-se assegurado que estd o som bem colocado, passa para o “i”,
sem no entanto perder a colocagdo da voz. Em seguida volta
para o “o”.

Exemplo 17
To-i-o

Nos principios, acontecerd talvez que o aluno ndo possa
conservar a voz bem colocada na frente da boca. Aos poucos,

todavia, conseguird guardar o “i” nessa mesma posigdo. Vol-
tando ao “0”, ser-lhe-a4 possivel o controle.

Exercicio 32

Execute-se 0 mesmo exercicio com as outras vogais:

Exemplo 18

To-e-o To-a-o To-u-o

n
—



Nas eventuais dificuldades para a colocacdo do “i” come-
card o aluno a emiti-lo como “u” da palavra “tu” do francés,
mudando em seguida o som para o “i”.

O “e” deve ser suave e cheio.

O “a” para alcangar a devida colocagéo, deve ter um ligei-
ro colorido de “o”.

O “u” ndo oferece dificuldade alguma.

Exercicio 33

Conseguida que seja a correta colocagdo da voz nos exer-
cicios To-i-o, To-e-0, To-a-0, To-u-o0, deve inverter-se a ordem
comecando pelas vogais mais dificeis. A vogal “0” no meio
serve para verificar-se a devida colocagéo.

Exemplo 13

Ti-o-i, Te-o-e, Ta-0-a, Tu-o0-u.
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FORMACAO DO OUVIDO MUSICAL
CURSO MEDIO

No Curso elementar, o ouvido musical chegou ao conhe-
cimento seguro dos movimentos fundamentais, realizados no
primeiro modo.

No Curso médio, tratamos da maneira de aprender com o
ouvido os outros modos.

Daremos antes de mais nada uma enumeragio dos modos:

Exemplo 20
' Pai (Finalis) Mae (Dominante)
I Ré La
2 Ré Fa
IIT Mi D6 (Si no novo “Antiphonale
4 Mi monasticum”)
. La
V Fa D4
6 Fa La
VII Sol Ré
8 Sol D6

Distinguem-se os modos em modos auténticos e plagais.
Os auténticos sdo os dos nUmeros impares.

I IIT Vv VII
Os plagais, os dos ntimeros pares
2 4 6 8



A relacdo entre “pai” e “maie” é a de uma Quinta nos
modos auténticos. Conserva-se, portanto, a natural tendéncia
de relagdo entre a Ténica e a Dominante. (cf. pg. 20). (10)

Os modos plagais sdo derivagoes dos modos auténticos.
Falta-lhes destarte a férga primitiva da tendéncia motriz.
Como se vé&, a Dominante ndo tem a forca de elevar-se até a
quinta. Chega apenas a quarta - no quarto e no oitavo modo —,
ou s6 a terga — no segundo e no sexto modo.

Déa-se ainda outra diferenca estrutural entre os modos au-
ténticos e plagais. Nos modos auténticos, o “pai” é verdadeira-
mente a base. Sobre éle se forma o péso do desenvolvimento
melédico. Forma o tom mais grave, cujo carater fundamental,
abaixo déle, unicamente a segunda séi por vézes reforcar. O
plano do movimento melddico - o “ambitus” - tem nos modos

auténticos a curva seguinte:

Exemplo 21

Pai

z

Essencialmente diverso é o “ambitus” dos modos plagais.

Nestes o "pai” é o centro do movimento, cujos arcos mel6di-
cos se realizam em redor déle.

Exemplo 22

N A [N\
PN N T

A curva acima corresponde plenamente a esséncia do mo-
do plagal, cujo tom fundamental perde também a férca basica,
e assim fica suspenso no meio do movimento.

10) Também o terceiro modo tem no novo “Antiphonale monas-
ticum” a quinta Si como Dominante.
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A “PENTATONICA”.

Antes de comecarmos o estudo de formagdo do ouvido, de-
vemos mencionar ainda uma familia de tons, precursora dos
modos na época mais remota da cultura musical dos gregos.
E a “Pentatonica”. Como indica o nome, compde-se de cinco
tons.

Na “Pentaténica”, baseiam-se por sua vez certas melodias
das mais antigas do Canto Gregoriano.

Os cincos tons da “Pentatdnica” sao:
Dé-Rc’-'Fé.Sol-L;i-' (Do) ou: Ré-Mi-lSol-Lé-Si-l (Ré&)

Antes de tudo chama a atencdo, nesta escala, a falta de
semi-tons. Dai a forca viril, a beleza de td6das as melodias
fundadas na “Pentat6nica”.

No meio da escala, acha-se a assim chamada “Intensidade
melédica” Fa-Sol-La ou Sol-La-Si, série de dois tons inteiros.
A “intensidade melddica” enquadra-se em duas tergas menores.
Essa série melddica Fa-Sol-La ou Sol-La-Si forma exteriormen-
te o centro da melodia pentatbénica. Ndo é, porém, simples a-
grupamento externo, mas o centro verdadeiro e, como 0 nome
tdo claramente o exprime, “intensidade melddica”.

Outro ponto a notar na estrutura da “Pentatonica”, em re-
lacdo a estrutura dos modos mais recentes, é a falta do dualis-
mo entre a tbénica e a dominante (“pai” e “mae”). A “inten-
sidade melddica” €, pois, verdadeira intensidade.

A melodia concentra-se em si mesma, sem tendéncia re-
ciproca entre tdnica e dominante.

Exemplo 23:

| Pl .
g ta
- R a 0
e _'
ER 6mni- a saécu-la saccu-16- run



O sexto modo, no qual a relagio entre “pai” e “mae” é
justamente a terca pentatdnica, tem a méxima semelhanca com
a “pentaténica”. Por conseguinte, em muitas melodias do sex-
to modo néo se realiza a tendéncia entre “pai” e “mie”, pelo

fato mesmo de ser mais poderosa a férga da “intensidade me-
16dica”.

Exercicio 34

Como o ambito dos varios modos se encerra em diversas
claves, convém fazer agora os exercicios de leitura em tddas
essas claves. Proceder-se-4 da maneira indicada para os exer-
cicios pag. 34 s.

No prifmeiro modo usa-se a clave de D6 na quarta linha.

No segundo modo usa-se a clave de F4 na terceira linha.

No terceiro modo, usa-se a clave de D6 na quarta linha.

No quarto modo, usa-se a clave de D6 na quarta ou na
terceira linha.

No quinto modo, usa-se a clave de D6 na terceira linha.
No sexto modo, usa-se a clave de D6 na quarta linha.

No sétimo modo, usa-se a clave de D6 na terceira e 3s
vezes na segunda linha.

No oitavo modo, usa-se a clave de D6 na terceira ou na
quarta linha.

Esta colocacgdo sofre ainda certas modificacbes. Mas tra-
ta-se em geral de transposicoes das melodias.

Em todos os modos se usam as mesmas “provas”, ape-
sar de originariamente haverem sido feitas exclusivamente
para o primeiro modo. Escolher para cada modo nova série
de “provas”, seria contraditério a idéia da automatizacio. Te-
mos aqui uma analogia com a “manusolfa”. Os sinais da méao
foram também, primeiramente, estabelecidos s6 para a tona-
lidade maior (cf. pg. 27ss.)

Assim como os sinais da mao, ndo importa o estilo da me-
lodia, pbem automaticamente em atividade o processo audi-
tivo, assim também, ao cantar-se um tom, automaticamente,
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produz-se a “prova”, qualquer que seja o modo. E a experi-
éncia ensina que a “prova” muda sua fér¢a motriz, interna,
de acordo com a estrutura de cada modo.

Exercicio 35

Os alunos aprendem de cor a relacdo de “pai” e “méie” em
cada modo.

Exercicio 36

Escolha-se um canto do primeiro modo.

Exemplo 24 Gléria do Ordinario II.

]
[
*
%

1 - e ———

| P B

Gloria in excélsis De-o.  Et in térra pax hominibus bonae voluntitis.

O exercicio serd cantado com o texto e somente com os
tons Ré-La (“pai” e “mée”). Mas poder-se-a acrescentar a tercga
F4, como elemento constructivo do primeiro modo.

Serad de grande utilidade cantar seguidamente a mesma
peca de diferentes festas. Cantar-se-a, por exemplo, o Intréito
da missa de um Confessor Pontifice “Statuit” e depois o In-
tréito do terceiro domingo do Advento “Gaudete” e finalmente
o Intréito do sdbado depois do segundo domingo da Quaresma.
Perceber-se-4, sem dificuldade, em idéntica estrutura modal
uma diferenca de forma na sucessido désses poucos tons, que ja
decidem o modo.

Assim se reconhecera claramente a propriedade do modo e,
dentro déle, a multiplicidade de formas.

A estrutura motriz do Intrdito da missa “Statuit” é a se-
guinte:
Primeira frase: Segunda frase:
La Ré
Ré Ré La La La La
Ré Ré
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Sera de vantagem executar o desenho correspondente das
principais pecas da musica Gregoriana. Faga-se o mesmo exer-
cicio para todos os modos. Mas tenha-se o cuidado em esco-
lher s6 pecas nas quais o modo se conserva puro, isto é, sem
passar para outro modo.

Para facilitar a escolha, damos alguns exemplos.

Segundo modo: As antifonas do “O”.

Alleluia da festa de Epifania.
Execucdo s6 com os tons: Ré Fa
(“pai”)  (“mae”)
Terceiro modo: Inirdito de 8 de Dezembro.
Execugio s6 com os tons: Mi Sol Si
(‘pai”)  (“mae”)
Quarto modo: Ofertério da Missa “Puer natus” (In Nati-
vitate Domini).
Execugdo s6 com os tons: Mi Sol L&
(“pai”) (“mée”)
Quinto modo: Gléria do Ordinario VIII
Execucdo s6 com os tons: Fa La D6
(“pai”)  (“mée”)
Sexto modo: Gléria do Ordinario VII
Execucdo s6 com os tons: Fa-Sol-La (“intensidade melé-
dica”).
Sétimo modo: Intréito da Dominica XIII post Pentecosten.
Execugio s6 com os tons: Sol Si Ré
(‘pai”)  (“mae”)
Oitavo modo: Cominio da Féria II post Pentecosten.
Execugdo s6 com os tons: Sol La Do
_(“pai”) (“mae”)



Pentatonica: Sanctus da Missa XVIII (11) Agnus Dei da
Missa XVIIL

“Intensidade melodica” Sol-La-Si.

Responsérios da Missa e Tonus antiquior do Evangelho e
das ligoes.

“Intensidade melédica” Fa-Sol-LA&.

Os exercicios da “pentaténica” cantar-se-do com todos os
tons.

Exercicio 37

Todos éstes exercicios sejam praticados com o ouvido in-
terior unicamente, isto é, sem emissdo da voz.

Exercicio 38

Depois de bem assimilados os exercicios dados até agora,
todos os tons podem ser cantados sem as respectivas provas.
Far-se-do tais exercicios na ordem natural dos modos. De tal
sorte deve o aluno possuir conhecimento modal, que lhe baste
ouvir uma melodia, para reconhecer o modo.

E’ muito para recomendar o exercitar-se na composicio de
trabalhos pessoais nos diversos modos.

Y

11) O D6 nao pertence propriamente a “Pentaténica”; desempenha
apenas o papel de um tom estranho, como o si (si b) nos outros modos.






FORMACAO DA CONSCIENCIA RITMICA
CURSO MEDIO

Tendo ja, no curso elementar, tratado da natureza dos
grupos, passamos a ocupar-nos, no presente Curso, da sua apli-
cacdo aos textos liturgicos.

Temos por ponto de partida o fato de que a simples reci-
tacdo, a qual se desenvolve ‘“recto tono”, isto é, numa altura
invariavel, pertence também ao dominio da musica.

O “recto tono”, por si mesmo, ja nos leva i musica, da qual
o som é o material. Embora o “recto tono” conserve invariavel
a altura, o seu ambiente ja ndo é o de simples “prosa”, mas o
reino da musica. O ritmo, no entanto, é o elemento de-
cisivo, para a recitacio pertencer a musica.

Bela a idéia expressa por Sunol no seu livro: “Méthode
compléte de Chant Grégorien”: “La langue latine, qu'il (Le
Chant Grégorien) accompagne et dont il a épousé le rhythme,
différe des langues modernes par des caracteres bien distincts.”

Ao tratarmos mais minuciosamente do ritmo na melodia,
falaremos ainda da relacdo intima do texto com a musica (cf.
pag. 77). A palavra “épousé” é caracteristica da indissolivel
unifo entre o texto e a musica, conquanto operem ambos se-
gundo a sua proépria esséncia.

Convém, pois, tratar também do ritmo da lingua como pro-
priedade intrinseca da recitagao.
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A divisdo do texto em grupos tem valor basico. Apoia-se
inteiramente nela a praxe da oragao litargica. Vé-lo-emos mais
claramente quando tratarmos de cada uma das pecas liturgi-
cas: Evangelhos, Leituras, salmodia cantada etc. (cf. pg. 49 ss).

Aplicada ao texto latino, a divisdo dos grupos em binarios
e ternarios, deve obedecer as seguintes regras:

O acento marca sempre comégo de grupo.

Todas as palavras de duas silabas tém o acento ténico na
primeira. Por conseguinte na maior parte dos livros liturgicos
as palavras de duas silabas nao trazem acento indicado.

As palavras de mais de duas silabas tém o acento ténico
na penultima ou na antepenultima silaba.

Nos livros liturgicos, para facilitar a execugfo, vém as
palavras de trés ou mais silabas indicadas por um acento.

Pode o grupo ter no maximo trés silabas. No entanto, mui-
tas vézes se encontram mais de trés silabas entre dois acentos
tonicos; da-se entdo a necessidade de colocar um ou mais acen-
tos secundarios.

Para garantir a uniformidade na colocagdo dos acentos se-
cundarios estabeleceu-se a seguinte regra:

“In prolixioribus verbis, secunda syllaba tonicum antece-
dens secundario afficitur accentu: Redémptiénem.

O acento secundéario é colocado duas silabas antes do acen-
to tonico... “Antiphonale monasticum” (pg. 1224).

Esta regra comprova de maneira bem significativa o nosso
ponto de vista e ainda uma vez afirma a tese: a recitacdo per-
tence a esfera musical (cf. pg. 61). Os grupos da palavra “Re-
démptiénem” teriam na divisdo logica da palavra a seguinte
particdo: Redempti-onem. A palavra conservaria entdo, mau
grado a divisdo, a sua unidade perfeita. Entretanto, esta consi-
deracdo ndo se leva em conta na palavra em questdo, nem
noutros casos semelhantes. A musica age com téda a inde-
pendéncia, deslocando a silaba “Ré”, embora coméco de pala-
vra.
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A plena atuacio desta regra, bem como a sua justificagio,
se tornard mais clara, quando se tratar da salmodia cantada
(cf. pg. 79 ss.).

-~ € .
Destarte, para a formacdo dos grupos, teremos simples-
mente de contar as silabas, sem nos ocuparmos com a integri-
dade da palavra.

Esta regra abrange também as palavras monossilabas.

Uma silaba isolada no comégo do verso ou depois do aste-
risco, que ndo se encadeia, portanto, em grupos, tem férga de
impulso para o movimento seguinte. A esta silaba isolada de-
nominamos anacrusa, sem com isso desconhecer a diferenca
entre o impulso do ritmo livre e o da musica mensurada, de
compasso.

Na divisdo do texto em grupos, proceder-se-4 como segue:

Comeca-se a contagem dos grupos com o acento; contam-
se as silabas até ao acento seguinte exclusive, pois ésse ja é
por sua vez coméc¢o do préximo grupo.

Se o numero de silabas ultrapassa os limites de um gru-
po, isto é, trés silabas, torna-se necessario colocar um ou mais
acentos secundarios. Para ésse fim conta-se de modo inverso,
comecando na silaba antes do acento seguinte, sempre de duas
em duas silabas, a contar désse acentc.

Exemplo 25

Fiant aures tuae intendéntes.

Entre “tu” da palavra tuae e “den” da palavra “intendentes”
ha quatro silabas. Consequentemente o acento secundéario re-
pousa duas silabas antes da silaba “den”.

Exemplo 26

In vocem déprecationis meae.

Entre “vo” da palavra “vocem” e “o” da palavra “depreca-
tidnis” ha seis silabas.

Consequentemente os acentos secundarios serdo colocados
de duas em duas silabas antes do acento ténico da silaba “o”.
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Exemplo 27

Si iniquitates Observaveris Domine.
Ao “ta” na palavra “iniquitates” antepdem-se quatro silabas. Re-

sultam dai, por conseguinte, dois grupos, a contar de “ta” para
tras.

Exemplo 28
Déminé quis sustinébit.
Entre “Do” da palavra “Domine” e “ne” da palavra “sus-

tinébit” temos seis silabas. Colocam-se, pois, a contar de “ne”
para tras, os acentos secundarios em grupos binarios.

Destarte corta-se a palavra “Domine” para formar um gru-
po binario com o monossilabo “quis”.

Exemplo 29
Cujus maledictiéne os plénum est, ét amaritudine et délo.

Os grupos marcados com:~,sdo grupos de acento secunda-

rio.

Exercicio 39

Os alunos fardo por escrito trabalhos déste género até que
possam fazé-los sem érro.

Mais uma vez se deve insistir, que a unidade da reci-
tacdo s6 podera ser alcancada por meio da divisdo em grupos.

O acento possui uma forga imperiosa. Atrai, por assim di-
zer, as demais silabas, diminuindo-lhes a férca vital. Essa vio-
léncia do acento é causa de tantas imperfei¢cdes na prontincia
do texto sagrado.

O estudo da recitacdo visa portanto a devida conservacéo
até das menores silabas, contra a forga do acento.
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Exercicio 40

Os alunos cantam da maneira indicada no Exercicio 24,
pg. 42, os textos marcados com as duas espécies de acentos, fa-
zendo ao mesmo tempo a regéncia (11) dos grupos:

Sédet in insidiis cum divitibus in occultis.

Exemplo 30
N 2
grupos binarios: 4
grupos ternarios: 3
1
2
[T g W

Do mesmo modo cantardo os alunos o texto impresso. An-
tes de comecar formardo mentalmente os grupos de cada parte
de versiculo, para poderem cantar sem interrupcao.

Exercicio 41

Os alunos recitardo “recto tono”, regendo cada um dos gru-
pos.

Apods éstes exercicios preparatorios podemos comecar o
meétodo da recitacido propriamente dita. Divide-se o método em
duas partes principais. A primeira parte ja abrange todos os
elementos de uma recitacio perfeita. Contudo, ficam ainda mui-
tas possibilidades de incorrecdo na pronuncia do texto.

A segunda parte visa pois eliminar téda causa de fakha.

11) A regéncia pode ser feita de doi¢ modos: ou com a ‘“quirono-
mia” da Escola de Solesmes (cf. pg. 28); ou com os movimentos usa-
dos ordindriamente.
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METODO DE ESTUDO DA RECITACAO
PRIMEIRA PARTE.
Ponto I

Andamento lento.
Pronuncia-se cada silaba, marcando-a ao mesmo tempo com
uma pancada de méao, de modo bem perceptivel.

Finalidade déste ponto: Pronuncia clara de cada uma das
vogais. Duracéo igual de ‘cada pancada.

Pontio II

Reduz-se & metade a duragido do tempo.

Recitam-se os versiculos “recto tono”, guardando-se a di-
visdo dos grupos e fazendo-se a regéncia.

Finalidade deste ponto: Caracterizagdo dos varios valores
inerentes aos grupos (cf. pg. 28).

Ponto III
Reduz-se mais uma vez a metade a dura¢do do tempo. Des-
tarte é atingido o tempo em que deve recitar o Cdro.

Este ponto s6 se exercita em dependéncia dos dois primei-
ros, dos quais é resultado. Néle se observam ja no andamento
exato a clara proniincia das vogais, a igualdade no andamento
(ponto I) e os diversos valores de cada silaba, inerentes aos
grupos (Ponto II).

SEGUNDA PARTE

Todos os exercicios serdo feitos no devido tempo do Céro.

Ponto 1

Prontincia clara das vogais.

Esforcar-se para levar cada vogal a clareza perfeita de
pronuncia. Executar, portanto, no tempo ligeiro um movimen-
to desusado dos labios.
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Ponto I

Prolongar um tanto as silabas cujas vogais nao sédo entre-
cortadas de consoantes. Supera-se por éste meio a tendéncia de
suprimir tais silabas ou pronunciar ambas as vogais como di-
tongo.

Exemplo 31

Di-es di-é-i- erutctat verbum

Ponto III

Nos grupos de trés silabas seja a segunda silaba algo sa-
lientada e prolongada. Este ponto tem por fim vencer a ten-
déncia de suprimir a segunda silaba, que, em geral, se pro-

nuncia indistintamente e até quase se articula sem fazer soar
a vogal.

Exemplo 32

A-ni-ma mea. O-cu-los meos.

Ponto IV

To6das as silabas que precedem o inicio de um grupo devem
ser pronunciadas com impulso de anacrusa.

Para mais claramente compreendermos tal movimento, po-
demos pensar no que fazem as criancas, tocando uma roda com
uma varinha. Andam ao lado da roda e fazem-na correr, dan-
do-lhe sempre novo impulso com essa vara. O impulso dado
pela criangca exprime a férca anacrusica, o toque com a vara
representa-nos o acento.

Ponto V

Clara pronuncia das consoantes (cf. a tabela das consoan-
tes, pg. 74).
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Ponto VI
Nas palavras de mais de trés silabas pronuncia-se com
muita clareza o acento secundério.

Devido a férca de atragdo a qual, j4 dissemos, o acento to-
nico exerce sobre as silabas 4tonas, chega-se, sem o perceber,
a apressar o tempo. Até se suprimem silabas. A observagdo do
ponto VI elimina a causa dessas falhas.

Exemplo 33

potestati

plénitidine

inimicérum

miséricérdia

géneratiébnem

péstea acceléravérunt ete. etc.

Como todos éstes pontos visam o mesmo fim, isto é, man-
ter a igual duracdo das silabas, convém exercitar-se no mes-
mo exemplo, aplicando-o aos diferentes pontos.

Exemplo 34

di-cs di-¢-1 eractat verbum (Ponto I ¢ II)

Tdi-es-di%-i-e-rictat verbum (Ponto 1II)

Todavia, tal igualdade ndo deve ser absoluta nem maqui-
nal, devido a diversidade de extensdo das silabas que o ntimero
desigual de letras ocasiona. A igualdade levaria a uma mecani-
zagdo arida e sem vida. Justamente as diferencas estruturais
é que ddo vida a duracdo das silabas pela delicadeza das nu-
ancas. Tais diferengas impedem a impressio de um suceder
martelado de silabas.

A observacio dos pontos da Segunda Parte evitard o peri-
go de encurtar de tal forma as silabas, que elas ndo chega-
riam a ter o “minimum” de existéncia.
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Ponto VII

Exercitar cada versiculo na estrutura do IV modo. A estru-
tura modelar désse modo serve de base para o desenvolvimen-
to dos versiculos mesmo recitados. Tornar-se-a evidente, quan-
do mais adiante minuciosamente estudarmos a estrutura de
cada modo, (cf. pg. 81 ss).

FORMACAO DE GRUPOS DA MELODIA GREGORIANA

REGRAS PARA A DIVISAO DA MELODIA EM GRUPOS.

O grupo comega:

1. Com a virga: 1

2. Com a Bistropha: == Tristropha: ss=s Bivirga: %9
Trivirga: %99

. Com toda e qualquer neuma.

4. Com a nota pontuada: =.

w

Dols casos anulam estas regras:

1. O "ictus”, onde quer que se ache, é sempre coméco do
grupo.
2. No "Pressus”, o comégo do grupo é aprimeira das duas
¢
notas iguais.

As melodias 1ém duas formas estilisticas:

1. Melodia melismatica. £ a melodia que tem numa silaba
uma ou mais neumas.

2. Melodia silabica. £ a melodia cujas silabas s6 tém, cada
uma, um unico tom.

Exercicio 42

Fazer a divisdo, em grupos; de um canto melismatico. Can-
td-lo em seguida com regéncia, nas ‘“silabas sonoras”: Do,
Ré ete.
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Exerciclo 43

Executar um canto silabico com a regéncia dos grupos da
melodia. Neste exercicio ndo sdo tomados em consideragdo os
grupos do texto. (Comparar, em oposigdo, no Curso Superior,
os exercicios do mesmo género, pg. 118 ss).
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FORMACAO DA VOZ
CURSO MEDIO

A colocagdo da voz e a formagio das vogais ja se tornaram,
‘no Curso elementar, familiares ao aluno.

O método dos exercicios vocais tem por fim, neste Curso,
a compreensdo do movimento da milsica.

Comecaremos com o intervalo menor, isto é, o semi-tom.
Exemplo 35

:____..._..._-.

Exercicio 44

O aluno canta: To

Tenha éle cuidado de ndo alterar a posi¢do da béca ao
mudar o tom, porque se trata de pronunciar uma mesma vogal.

Este exercicio, e todos os seguintes, serdo sempre feitos
nos trés registos.

Além disso, tais exercicios devem ser feitos em ritmo de-
terminado.

Para ésse fim escolham-se dois tempos:

71



Primeiro tempo: muito devagar, mas de modo que possam
trés tons ser executados com uma sO respiragdo, conservan-
do-se 0 mesmo andamento.

Segundo tempo: Tempo do coro.

Devem ser cantados os tons em sucessdo de grupos bina-
rios e ternéarios a escolha do aluno. Seja executado éste exer-
cicio com regéncia dos grupos.

Exemplo 36

§
T T AN AR

Exercicio 45

Executam-se todos os demais exercicios, seguindo estas
mesmas normas:

Exemplo 37

Movimento: semi-tom.
to-i-o
to-e-0
to-a-o
to-u-o

Executar separadamente cada série de vogais, ao menos
durante uma semana. Por éste meio deve o aluno, uma vez
por todas, tornar-se senhor da formagdo das vogais. Resultara
dai a automatizagio em sentido técnico.

Exercicio 46
Os mesmos exercicios para o tom inteiro.
Exercicio 47

Os mesmos exercicios para o intervalo da terca menor.
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Exercicio 48

Os mesmos exercicios para o intervalo da terca maior.

Exercicio 49

Os mesmos exercicios para o intervalo da quarta justa.

Exercicio 50

Os mesmos exercicios para o intervalo da quinta justa.

E o ouvido musical que impulsiona o movimento em todos
éstes exercicios. Portanto, apenas se comecem (do Exercicio 44
em diante), deve o ouvido musical dirigir a formacdo dos sons
e controlar incessantemente o resultado quanto a sua coloca-
¢do e pureza.

A expressio modal assumida pelo semi-tom podera ser uma
das trés seguintes:

g

Mi SFi - Mi, Si7D6-Si, Ls-sa> L3

Para verificar a agdo do ouvido interior, pode ser acres-
centada a “prova”, a saber: Mi-Fa-Mi (Ré-Dé-Ré) etc.

Canta-se o tom inteiro com a expressio modal seguinte:
Dé-Ré, Ré-Mi, Fa-Sol, Sol-La, L4&-Si.

Canta-se a terca menor com a expressao modal seguinte:
Ré-Fa, Mi-Sol, La-Dé, Si-Re.

Canta-se a terca maior com a expressao modal seguinte:
D6-Mi, Fa-La, Sol-Si.

Canta-se a quarta justa com a expressdo modal seguinte:
Do-Fa, Ré-Sol, Mi-L4a, Sol-Dé, La-Ré, Si-Mi.

Canta-se a quinta justa com a expressdo modal seguinte:
Do-Sol, Ré-La, Mi-Si, Fa-D6, Sol-Ré, La-Mi.
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Na formacdo déstes conjuntos tonais deve-se observar, an-
tes de tudo, a forga modal. Secundariamente apenas se culdara\
da distdncia material dos intervalos. *

Estando ja os alunos bem seguros do modo de colocar as
vogais, cantem os mesmos exercicios com as varias espécies de

consoantes. A vogal da a silaba a existéncia. A consoante tor-
na a pronuncia viva, plastica.

TABELA QUE INDICA A QUALIDADE DAS CONSOANTES

L

P i - «
Explosnv‘s P Constritas Semi-vogais |
Labiass P (oh) b E"‘F.""':‘es Sibilantes| Liquidas 'N::ai _ A
Dentais t(th)d > s ) rd z n B _
Guturais g (ng)c(ck k) q
. Palatais ) R | x , §

Exercicio 51

Antepor a consoante aos exercicios feitos até aqui.
Bo, Po, etc.

Colocar a consoante depois da vogal.
Ob, Op, etc.

EXERCICIOS PARA ESTENDER O AMBITO DA VOZ.

Téda voz é susceptivel de aumento do 4mbito. Sendo limi-
tado o espago tonal no Canto Gregoriano, ndo se trata aqui de
classificacdo da voz em Soprano, Contralto, Tenor e Baixo. Em
nosso canto faz-se mister que o cantor se torne perfeitamente
senhor do aludido espago tonal.

Para ésse fim o cantor hé de praticar, no andamento lento,
exercicios cujo tom inicial suba ou desca cromaticamente.

Exemplo 38
- €
L [] .
‘ 7é—.—-_-i~..- 5?“" ol T B
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Segundo a altura maxima por éle alcangada, escrevera o
aluno essa nota. Dentro de pouco tempo, ja se notardo progres-
SOS.

O espacgo tonal em que se desenvolve a melodia Gregoria-
na, vai do Sol2 ou Fa? até ao Fa* (no maximo ao La#%).

Embora raras vézes, ou mesmo nunca, se usem os tons
extremos désse limite, contudo importa domina-los. Os tons
usuais cantar-se-d0 com mais liberdade, pela seguranca de nao
serem ésses os Ultimos limites atingiveis.







FORMACAO DO OUVIDO MUSICAL

CURSO SUPERIOR

Sado conhecidas as regras da formacdo de grupos no texto
e na mausica.

Trata-se neste Curso de aprender como se ajustam as for-
cas désses dois elementos.

Em si mesmos, formam o texto e a melodia duas catego-
rias independentes. Pode subsistir um sem o outro. Todavia,
éles vém a formar, no Canto Gregoriano, uma unido intima e
indissoluvel (cf. pg. 61). Unido indissoluvel, no sentido de que
a melodia sem a palavra perde em substincia. Por outro lado,
textos diferentes e até mesmo opostos, comportam a mesma
melodia. Neste caso despe-se ela — por assim dizer — das ca-
racteristicas proprias, a fim de entrar plenamente no texto.

Varia contudo a relacdo quantitativa de ambos os elemen-
tos. Nos cantos melismaticos tem mais quantidade o elemento
melddico, nos cantos silabicos o texto.

Os varios graus da relacdo quantitativa de ambos os ele-
mentos podem representar-se por uma linha curva, em cujas
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extremidades, semelhantes a dois polos opostos, 0 movimentc
é dirigido ora por um ora por outro elemento.

Salmodia cantada

Recitacad Jubilus do Alleluia

Num dos polos temos a recitagdo, a qual se desenvolve num
s6 tom, “recto tono”. Por conseguinte, a melodia é reduzida
a um unico tom, enquanto o texto chega a seu pleno desen-
volvimento.

No outro polo, temos o “Jubilus” do Alleluia. Aqui o texto
se contrai numa s6 vogal, “a”. A melodia constréi sébre éle os
seus grandes arcos.

Partindo-se de ambos os polos, e passando-se pelos diferen-
tes graus intermediarios, chega-se ao ponto culminante, a sal-
modia cantada. Nessa salmodia cantada & que se da o equili-
brio perfeito das forcas. Ela mostra a relacio essencial dos dois
elementos — musica e texto — em maravilhosa harmonia. A
salmodia cantada é, por assim dizer, a gramatica do Canto-
Chido, é o fundamento de tédas as suas formas.

RECITATIVOS LITURGICOS

A sagrada Liturgia consta em grande parte de recitativos.
Diferenciam-se éles essencialmente dos textos de composicéo
musical inteiramente escrita.

S6 o texto é que o cantor tem diante dos olhos nos recita-
tivos. Canta segundo determinadas regras, que aplica nos lu-
gares competentes.
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Claro é que o processo referido tem certas dificuldades.
Dai resulta que frequentemente cometem-se muiios erros no
canto désses textos litérgicos.

Indo de encontro a ésse mal, apresentamos alguns princi-
pios fundamentais no-estudo dos recitativos litargicos.

Ja falamos das relagdes entre os dois elementos — musica
e texto — (cf pg. 61). As relagdes reciprocas entre ambos os
elementos estio sempre flutuantes. Dir-se-ia uma luta pacifica.
E uma luta que pode travar-se quanto a forma inteira; da-se
também relativamente as formas menores ou mesmo aos gru-
pos. Nos proprios grupos, pode realmente ter mais péso ora a
forca melddica, ora a do texto.

Os recitativos serdo executados do seguinte modo:

A parte mais extensa canta-se em altura fixa e invariavel,
a Dominante (“mae”).

No comégo, no meio e no fim das frases ou membros de
frases, pode a melodia:fazer valer os seus direitos.

Veremos, portanto, onde precisamente colocara o cantor
tais formulas meléddicas.

Duas possibilidades:

Caso I: A melodia leva em consideraciio o acento da pa-
lavra.

Caso II: A melodia néo considera o acento da palavra.

CASO I: TEXTO COM GRUPOS DE DUAS OU
TRES SILABAS ‘

A melodia oferece, segundo o numero das silabas, namero
correspondente de notas. Por conseguinte ela muda, conforme
exige ‘o0 texto, ocupando duas ou trés silabas para a férmula
estabelecida. : :
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Exemplo 39

a1
a SN ]
Pa- ter Do- mi-nus

CASO II: MELODIA INVARIAVEL, NAO CUIDA DA
ESTRUTURA DOS GRUPOS

Todavia, como nessa mesma melodia invariavel entram di-
versas espécies de grupos, modificagdo existe. Dada a varieda-
de de acentuagio ritmica dos grupos, produz-se entdo uma
forca vital decisiva.

Exemplo 40

& i
-
5—
Magni - ti - cas
Qui a fe<it

De acdérdo com a imagem da “luta pacifica”, estabelecemos
o seguinte:

Caso I
O texto tem a preponderidncia. A musica inclina-se dian-

te déle, acrescentando ou suprimindo notas, para obedecer ao
acento da palavra.

Caso 1I

A musica tem preponderincia. Faz valer seus direitos, des-
prezando o acento. A melodia nio muda.
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No caso I vé-se a misica ceder pela nota vasia — nota ex-
cavata [j acrescentada i férmula melédica. Essa nota é pre-
enchida quando acontece serem os grupos de trés silabas.

Estas regras, vamos primeiramente aplici-las a salmodia
cantada.

SALMODIA CANTADA

Os modos distinguem-se, ja ouvimos (cf pg. 19), pela di-
versidade de sua estrutura exterior: a ordem dos tons e semi-
tons. Além disso e essencialmente, pela relagdo entre “pai” e
“mae”, e pela formacdo do dmbito (cf. pg. 53 s.).

Nessa estrutura fundamental ajustam-se, com as regras pe-
culiares de cada modo, as formulas melddicas fixas.

Os salmos compdem-se de uma série de versos. Cada ver-
so divide-se em duas partes, separadas pelo *.

FORMA DOS VERSOS DA SALMODIA CANTADA

O “Initium” é observado no principio do salmo ou, como
no “Magnificat”, “Benedictus” e “Nunc dimittis”, no comégo de
cada versiculo.

A "Mediatio” termina a primeira parte do versiculo; en-
contra-se, portanto, no meio do versiculo.

A “Terminatio” conclui a segunda parte do versiculo; é,
por conseguinte, a conclusido do versiculo inteiro.

As formulas meldodicas encontram-se na salmodia canta-
da sob a forma do Caso I ou Caso II (cf. pg. 79).
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Caso I

O acento — “Accentus”.

~Acha-se na “mediatio” como na “terminatio”. Essas for-
mulas podem ter um ou dois acentos. O acento acompanha-se
sempre da nota excavata.

A sua caracteristica é ultrapassar a Dominante.

O térmo “acento” deve ser tomado com restri¢do; explica-se
apenas pela relagdo da melodia com o acento da palavra. Em
si a melodia nido tem acento.

Caso II

“Initium” ou “Inchoatio”.

Caracteriza-se o “Initium” pelo movimento ascendente.
Consta de notas isoladas ou de neumas e ocupa sempre o mes-
mo numero de silabas, sem levar em consideracio o acento da
palavra.

Notas preparatérias (Notula praeparationis).

As notas preparatoérias encontram-se antes do acento. Po-
dem ter de um até trés tons. E’ sua caracteristica descer da
altura da Dominante. Ocupam sempre o mesmo nimero de si-
labas, sem levar em consideragdo o acento da palavra.

MODOS DA SALMODIA

Estrutura teérica.

Conhecimento do “pai” e da “mae”.
. Initium.

Regra da Mediatio.

. Regra da Terminatio.

Cantar nas “silabas sonoras”.

D W N

Primeiro modo
1. “Pai” — Ré “mé&e” — LA.
2. Initium — uma nota e uma neuma de duas notas (duas si-
labas no texto).
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3. Mediatio — dois acentos.
4. Terminatio — duas notas preparatérias e um acento.
5. O modo a ser cantado:
Exemplo 41
Initium | Dominante Mediatio Dominiite  Terminatio ~
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Segundo modo
1. “Pai” — Ré “méae” — La.
2. Initium — trés notas
3. Mediatio — um acento
4, Terminatio — uma nota preparatoria, um acento.
5. O modo a ser cantado:

Exemplo 42 —_—
L 1. . . T . .
Initium  Dominante-Mediatio Dominante  Terminatio
| ]

—a
Terceiro modo

1. “Pai” — Mi “mae” — D4 (Antiphonale monasticum: Si).

2. Initium — uma nota e uma neuma de duas notas (duas
silabas no texto).

3. Mediatio — dois acentos

4, Terminatio — uma nota, resp. duas neumas ou notas pre-
paratérias, ou trés notas preparatdrias, e um acento (An-
tiphonale monasticum: dois acentos).

5. O modo a ser cantado:

Exemplo 43
Tnitum  Dominante - |Mediatio ! Dominance U - Terminatio )
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Quario modo

1. “Pai” — Mi “mae” — La

2. Initium — uma nota e uma neuma de duas notas (duas si-

labas no texto).

3. Mediatio — duas notas preparatdrias e um acento.

4. Terminatio — trés notas preparatérias e um acento.

5. O modo a ser cantado:
Exemplo 44 :
Initium * Mediatio ) ) Terminatio
L‘ 9 ﬁDﬁlu;udlu'L l 1Domlnant\ s 1 N Y
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Quinto modo
1. “Pai” — F4 “mae” — D¢

2. Initium — trés notas

3. Mediatio — um acento

4. Terminatio — dois acentos
5. O modo a ser cantado:



E:_cemplo__45 )

Tnitium Mediatio Terminatio
r———— Dominante 71 '‘Dominante ‘l_—"_l__""l
] Q a
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—® D8 pa a
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Sexto modo

Forma A.

1. “Pai” — Fa “méae” — L&

2. Initium — uma nota e uma neuma de duas notas (duas si-
labas no texto).

3. Mediatio — dois acentos.

4. Terminatio — duas notas preparatérias, uma nota e uma
neuma, e um acento.

5. O modo a ser cantado.

Exemplo 46

Initium Medhatio ! Terminatio
: Domimante ™ Dominante’ \ -
Q

= e L) '7 iL—E—.'_.P

—a
- Py

- Forma B.

3. Mediatio — uma nota preparatéria e um acento.

5. O modo a ser cantado.

Exemplo 47

v o
Initium Mediatio Terminatio
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Sétimo modo

1. “Pai” — Sol

“mae’ — Ré

2. Initium — duas neumas, cada uma de duas notas (duas si-

labas no texto)

3. Mediatio — dois acentos.

4. Terminatio — dois acentos.

5. O modo a ser cantado.

Exemplo 48
iti Mediatio Terminatic
Initium Dominante ";————==-1 Dominante- - € mmaJo -
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Oitavo modo

. “Pai” — Sol
. Initium — trés notas.

. Mediatio — um acento.

G e N e

O modo a ser cantado:

“mae” — D4.

Terminatio — duas notas preparatérias e um acento.
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Exemplo 49

-Initium Mediatio . Perminatio
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Além désses oito modos hi também, para certos salmos,
mais trés modos especiais: “Toni speciales”. N30 se usam para
outras melodias. Falta-lhes, além de outras particularidades,
0 essencial, a tensdo entre “pai” e “mae”.

1. Tonus Peregrinus

. Initium — uma neuma de duas notas (uma silaba do texto).
. Mediatio — trés notas preparatérias e um acento.
Terminatio — uma nota preparatéria e um acento.

. O modo a ser cantado.

O W N

Exemplo 50

Initium Mediatio Terminatio

’ 'Dominante_ \ 1
A b " be

- L] *la BB
) " g-= %B—-BTD:—‘

PP P i

Pl 4 L 1
B wrg o e DL-—- -
' PP P v

A caracteristica déste modo é que a Dominante nio se con-
serva na mesma altura, porém, depois da “Mediatio” desce do
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La para o Sol. Cabe-lhe bem o nome de “Peregrino”. Néo tem
ambiente fixo.

2. Tonus irregularis
(S6 usado no “Antiphonale Monasticum”).

2. Initium — uma nota e uma neuma de duas notas (duas si-
labas no texto). .

3. Mediatio — um acento.

4. Terminatio — quatro silabas separadas, ndo levando em
consideracdo o acento. Como nenhum acento segue es-
tas silabas, ndo podem ser chamadas ‘“notas preparato-
rias”, embora tenham tal estrutura. Todavia, a termi-
nagio pode cantar-se também com dois acentos; mas éste
modo perderia entdo o seu cunho peculiar.

9. O modo a ser cantado:

Exemplo 51
i-l'litil.!.m Nudiuio Termumatio
m  Domie ','T“’ T ) )
‘—-:—'.—.—“—'————___._.'. bs _“E. ;
—ar - T ges"} ]
) PP PP

3. Tonus in Direcium

Fste modo sé se usa em salmos cantados sem antifona. Fal-
ta-lhe o Initium.

3. Mediatio — duas notas preparatorias e um acento.

4. Terminatio — um acento.

5. O modo a ser cantado:

Exemplo 52

Medpate, I'ernunata

. T T 1
Voninante | Donmviante’ )
e 38 s o08lowss @
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A "Flexa”.

Quando se encontra uma flexa  na primeira parte do ver-
siculo, a melodia desce, levando em consideracio o acento, ocu-
pando respectivamente duas ou trés silabas.

Essa flexa pode ser de um tom inteiro, se o intervalo abai-
x0 da Dominante é de um tom inteiro:

Exemplo 53

e

Modol. IV. VL VIL.

A flexa serd de uma ter¢a menor, qugndo o intervalo abai-
x0 da Dominante é de um semi-tom:

Exemplo 54

Modor 11y vV, Vil Ib

EXERCICIOS PARA A APREENSAO AUDITIVA E PLENO
DOMINIO DOS MODOS NA SALMODIA

Exercicio 52

Primeiro modo.

O INITIUM

O initium F4-Sol-La canta-se da seguinte maneira no “Ma-
gnificat”, no “Benedictus” e no “Nunc dimittis”:

Visto ocupar éle apenas duas silabas (uma nota e uma
neuma), sé6 duas silabas do texto serdo também cantadas.
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Exemplo 55

[
-

M.lgm LR TR RL R 1}
Erex cveciiem

Quia ,....0

Neste exercicio e em outros semelhantes, se manifesta, de
maneira especial e bem claramente, a soberania da musica. Ela
" se porta para com a palavra com grande independéncia sem
atender-lhe a integridade. Assim o faz, até quando se trata do
acento da palavra, o qual a melodia do initium jamais leva em
conta.

Exercicio 53
A MEDIATIO

Tem no primeiro modo dois acentos.

Salmo: Dixit Dominus . . .

Exemplo 56

c |

a o - n. M
7 [] had

. Do-|mi- [ no|mé| —| o
.. mi-| — |cos| ti — | os
nus ex| SI | — | on
Paltri| et Fie | 1i-] o

Exerciclo 54

A TERMINATIO

Tem no primeiro modo duas notas preparatorias e um
acento.
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Exemplo 57

" -
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nem ! Mel|chi- | se-| dech

A terminatio pode ter vérias formas, como ja vimos. Dai
o nome “Differentiae”. Entretanto, s6 raramente essas dife-
rencas alteram a regra das notas preparatérias e dos acentos.

A variedade das terminagdes origina-se na estrutura das
antifonas. De fato, a terminacio adapta-se de tal forma a me-
lodia da Antifona que, terminando o salmo, ela se amolda or-
ganicamente & antifona que vai ser repetida.

Exemplo 58
Festa de Sdo Rafael: 24 de outubro.
Quinta antifona das Vesperas.

8c
-e—a—-:-:—i—% — ———
I o - ! i
“"Euouae  Comégo da antifona— PAX vo- bis.

A terminacio do salmo é indicada da maneira seguinte,
depois de cada antifona:

Euouae
Sdo as vogais das palavras: Saeculorum. Amen.

As letras que seguem o numero do modo 8 c., p. ex., séo
tiradas da primitiva nomenclatura (cf. pg. 24).

Sdo elas:

cd e f g ab

D6 Ré Mi F& Sol La Si

Uma letra maitiscula, colocada apés o niimero do salmo,
por exemplo 3 E, indica que essa final é ao mesmo tempo o
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“pai”. Acontece, por exemplo, no terceiro e no quarto modos:
3 E ou 4 E, sendo Mi a nota final da terminatio.

O mesmo se di no primeiro e no segundo modo: 1 D ou
2 D, sendo Ré a nota final da terminatio, etc.

As outras terminagbes indicam-se por letras minusculas.

Os exercicios apresentados para o primeiro modo servem
igualmente para todos os outros.

Exercicio 55: Ditado de musica.

Escolha o professor o cintico “Benedictus”, por exemplo.

Escreva, no quadro negro, as silabas do texto correspon-
dente ao initium.

Por exemplo:

Versiculo 2. Initium para duas silabas:

Eteoco

Escolham os alunos, um depois do outro, um modo com o
initium.

Cantardo com os tons correspondentes. Os demais alunos
anotar@o por escrito qual foi o modo iniciado.

Ou: initium para irés silabas:

Para o initium de trés silabas o professor deve escrever no
quadro negro trés silabas do texto, a saber:

Etere...

Far-se-4 0 mesmo exercicio também com a mediatio e a
terminatio.

Exercicio 56

O professor escreve no quadro negro um versiculo de sal-
mo, por exemplo:

Dixit Déminus Démino meo * Sede a dexiris meis.

Tendo, em seguida indicado o niimero de um modo, o alu-
no cantari como segue:
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Ao cantarem as “silabas sonoras” do modo, os alunos apon-
tardo no quadro as silabas do texto:

Exemplo: quinto modo.

Falda D6 D6 D6 DS Do D6 Re D6 DS D6 Ds Ré Si D6 La
Dixit D6-mi-nus Dé6-mi-no me-o * Se-de a déxtris meé-is.

Este exercicio continuara a ser feito até que os alunos ad-
quiram o conhecimento perfeito dos modos e possam juntar
com seguranga os versos do texto e as correspondentes “silabas
sonoras”.

Exercicio 57: Ditado de musica.

O professor canta a melodia de um modo na silaba neutra:
“To”. Os alunos escrevem o numero do modo.

Exercicio 58

O professor canta o texto de um verso até o asterisco, isto
é, com a mediatio. Um dos alunos devera reconhecer o modo
e acabar de cantar o versiculo.

Tais exercicios devem ser continuados até que todos os
alunos os possam fazer sem érro.

OS RECITATIVOS LITURGICOS.

Os recitativos litdrgicos submetem-se a4s mesmas regras da
salmodia. Por conseguinte, reduzem-se a relagido entre o texto
e musica, ja expostas no Caso I e no Caso II (cf. pg. 79).

Toni Versiculorum (Liber usualis pg. 118). (12)
a) férmula solene:

Caso I

A “m&e” é D6. Comeca a férmula melddica com o ultimo
acento.

12) Tomamos para os exemplos seguintes o “Liber usualis”. As
modificagoes de outras edigoes facilmente se adaptarao as regras fun-
damentais aqui apresentadas.
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Exemplo 59

o

. 1

Di-rigatur Domine Oratio- me- a
?u Dominus re-git me et nihil mihi de- e op

A férmula mais adornada sujeita-se & mesma lei.

b) férmula simples:

Caso I.
Exemplo 60
1 o
Eoowo—
—
Virgo sacra- ta
De-i Ge-nitrix

A mesma regra acima dada.

Nos seguintes recitativos liturgicos encontramos as for-
mulas diversas:

Flexa, Metrum, Punctum, Conclusio, Interrogatio.
Flexa — Caso 1

Metrum — Caso I

Punctum — Caso I e Caso II

Conclusio — Caso I

Interrogatio — Caso II..

A FLEXA

A flexa tem as formas segulntes:
floxa A Exemplo 61

——

£t

R
accorn-mo-da

De- us



flexa B

—_—
Exemplo 62 P“—-——B—Q-__
accom-mo- da——
De us
flexa C A
Exemplo 63 L"u—i?","

accom-mo- da
e- us

Aplicagdo da flexa
Tonus Orationum (tom das oragGes): tonus simplex (tom
simples) — flexa A
Tonus Orationum: tonus festivus (tom festivo) — flexa B

Tonus Orationum: tonus solemnis antiquus (tom solene
antigo — flexa C

Tonus Prophetiae (tom de profecia): flexa B
Tonus Lectionum (tom de li¢io): flexa B

Tonus Capiiuli (tom de capitulo): flexa A

O METRUM

O metrum tem as formas seguintes:

metrum A

Exemplo 64

é._._.——-—u—g—oi—

-

-——Fﬂ——

D¥5minus om ni po rens
Do-mi-nus De us

Consta de duas notas preparatdorias e de um acento.



metrum B

Exemplo 65

S |
e

Spi-ri-tus San~ti De-  us
Confité - bitur Domi-no

Consta de duas notas preparatdérias e de um acento.

metrum C
Exemplo 66
¢ . ’
fus.

‘pré-pi- or est no-  stra sa-
convf> t& ‘thtor Do-mi- M0,

Consta de uma nota preparatdria e de dois acentos.

Aplica¢do do metrum

Toni Orationum (tons das oracoes).
Tonus festivus (tom festivo) — metrum A

Tonus solemnis antiquus (tom solene antigo) — metrum B

Tonus simplex (tom simples) — meirum B
Tonus Epistolae (tom de epistola) metrum C
Tonus Evangélii (tom de evangelho) metrum C.
Tonus Lectionis (tom de li¢do)

Tonus solemnior et tonus antiquior (tom mais solene e tom

mais antigo) — metrum A.

Tonus Capituli (tom de capitulo) Metrum A.
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PUNCTUM
O Punctum tem as seguintes formas:

puncium A

\

Exemplo 67

-——H—a——-‘-—%}*&"
7]

o
59.
L

2
Spi-ri-tus San-cu Des us
Con-fi-te- bitur Do-nu- no

Compoe-se, como o metrum B, de duas notas preparatorias
e de um acento. '

punctum B

Exemplo 68

]
- ————
. a g-e—

Latere  sur- gent
in te vi -de-bi-tur

Consta, como a flexa B, de um acento.

punctum C

Exemplo 69

Latere sur- gent
1 te vi-  de-bi-tur

Consta de um acento.
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punctum D

Exemplo 70

Splendore  or- tus tu- i
con-fi- te- bi- tur Do-mi-no

Consta de dois acentos.
puncturh E Caso II

Exemplo 71

g—"'———.—.—.—-

¢ F PP

Super te orta est
Splendore or- tustu i

ultimas silabas do texto, nio le-

Comeca com as quatro
vando em consideragdo o acento da palavra.

punctum F

Exemplo 72
[}
Latere sur- gent
in te vi -de-bi-tur

Consta de um acento.

punctum G

Exemplo 73

§
i B - N

Latere sur- gent
n te vio de-  bi-cur

Consta de um acento,



ou:

100

pun/ctum H

a)
Exemplo 74
Eeoeo——
L .4.3—.'—
Latere sur-  gent

in o viede-  byorur

Consta de uma nota preparatoria e de um acento.
Tonus antiquior

b)
Exemplo 75
- '
| —
-8
¥ o—a—
latere sur- Bent

wte vi-de- bitur

Regra igual?a de a)

puncium J
Exemplo 76
1
g 5
Latere sur-  gent

in te vi-de-  bi-tur

consta de um acento.

Apligagio do puncium

Toni Orationum

tonus festivus — recto tono
tonus solemnis — punctum A
tonus simplex — punctum B
Tonus prophetiae — punctum C
Tonus epistolae — punctum D



Tonus Evangelii — punctum E
alter tonus — punctum F

tonus antiquior — punctum G

Toni LecAfionur;nw

tonus communis — punctum C
tonus solemnis — punctum H a
tonus antiquus Lectionis — punctum H b
Tonus Capituli — punctum J

Alguns recitativos litiirgicos tém ainda férmulas conclusi-

vas peculiares:

Tonus Prophetiae — Caso I
Exemplo 77

e - =W 8

Splendore or- tus tu- i
confi- te- bitur Domino

consta de dois acentos.

Tonus Epistolae

Exemplo 78

’ ’

E"‘"“‘““‘“ ‘;‘_},r....‘.- H

re-pro- bi- re ma- lum ete-ligere be-  num.
sed in- du- i- mi-ni Déminum Jesum Chri- stum.

6~ mni-bus di- €-  ‘bus... consummatiénem saé- cu-li.

Consta de dois acentos. Mas a melodia, depois do primeiro
acento, desce de D6 para Si, e termina depois no segundo

acento.
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Tonus Evangelii — Caso I

Exemplo 79
- 1 n
Vocabitur in reg=no cac-16- rum
humili-aq ex al-ta-  bitur

consta de dois acentos..

Alter tonus ad libitum (outro tom a escolha).
Conclusio igual a da epistola.

Exemplo 80

’ - "
E . 7 .

Tonus antiquior

cf. Ex. 78: mesma regra, porém com outra clave.

INTERROGATIO (Interrngacio).

Em todos os recitativos litargicos segue a interrogatio as
mesmas regras. Pertence ao Caso II.

A recitagio conserva a altura da dominante, até a tltima
virgula antes da pergunta. Desce entdo para o Si, onde fica
até a antepentltima silaba. As tltimas trés silabas nio levam
em consideragio o acento e tém a férmula melédica seguinte:

Exemplo 81

Da
D6 D6 Dé i Si Si La Si Si
3. 2 1

o .
g s *—8—0—f ....' . s
[] ll.li

Quod s1 sal eva- nG- e-rit, in quo sa- li- é-tur?
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Exemplo 82

Tonus antiquior

321
g _ —;}-- o
*—5—a" PO
[] B_& o Se |

Quod si sal e-vanG-e-rit, in quo sa-li- é-tur?

Sendo tdo curta a frase que ndo haja lugar para descer ao
Si, deve-se comegar logo a frase com o Si:

Exemplo 83

Quid vis fi-1i2
Ou: havendo sé trés silabas:
Exemplo 84
3

: 2 1
Ff, -

auamohrem?

Ou: havendo sé duas sflabas:

Exemplo 85
2 1
f P
15 ) o
Sed quid ?

Ou: havendo s6 uma silaba:

Exempio 86
1
e
Quae?
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Devem os alunos saber de cor todas as “silabas sonoras’
destas férmulas e conhecer com seguranca, se pertencem ao
Caso I ou ao Caso IL (13)

Exercicio 59

Pergunte o professor: Como é a flexa da lectio do tonus
solemnis?

O aluno deve responder: Do, D6, D6 Dé-La ou: D4, DY,

Do6[L4]-La. Pertence ao Caso I e tem um acento.
O professor:
Como se faz a conclusio no Evangelho?
O aluno: D6 D6, D6 ou: D6 [D6] D6, D6 [D6] D6
Si Si -
La La
Pertence ao Caso I e tem dois acenios.

E assim por diante, com as demais formulas melddicas,
conforme o uso do lugar.

Exercicio 60

Os mesmos exercicios far-se-do para o ditado musical, es-
crito em notas.

Exercicios de leitura.

Sempre que se haja explicado uma formula de recitativo,
far-se-d0 os seguintes exercicios:

LECTIO DO DOMINGO DA RESSURREICAO.
Exemplo 87: Tonus Epistolae.

1. Exercicio 61: para o metrum.
Férmula melédica:

La D¢ [Si] Si, Si [bé] D6. Caso I; uma nota preparatoria
o dois acentos.

13) Dado o grande numero destas féormulas, é logico que o aluno
aprenderad somente as que forem precisas conforme o uso do lugar.
Destarte jiA nao serao muitas.
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Coloca-se o metrum em todos os sinais de pontuagéo, quan-
do o numero de silabas o permitir.

/ /
D6 D6 D6Dé D6 La D6[Si] Si 8i D6 Do DoLa D6 [Si]
Fratres: Expur - gd-te vétus ferméntum, ut sitis nova
Si  Si [D6]D6 D6 Lé D¢ Si Si[D6] D6
conspérsi- o, sicut estis d-zy-mi etc.

Tendo todos os alunos o texto diante de si, cante um deles
as “silabas sonoras”, como indicamos acima. Os demais alunos
seguirdo atentamente o texto. Todos devem terminar, ao mes-
mo tempo, texto e “silabas sonoras”.

2 Exercicio 62: para o punctum.

Formula melddica:

Re /
| D6 [Si] SiLa [Si] Si Caso 1. Dois acentos.

! /

Ré Ré
DoDé6 D6 D6 D6 D6 D6 Si Si La Sij D6 Do D6 D¢ Si
Fratres: Expur-ga-te vetus fer-men-tum, ut si-tis no-va
o Re !
Si La SiSi Dé6D6 D6Si LaSi Si.
conspér-si-o, sicut éstis a-zy-mi etc.

3. Exercicio 63. para a conclusio.

Férmula melédica:

/" !
Dé6 Do
La Do D6, Si Si Si Si D6 D6 Caso I. Dois acentos.
D6
D6 Do D6 D6 D6 D6 D6 D6 DéLa D6 Si Si Si Si Si
Fratres: Ex-purgd-te ve-tus ferméntum, ut si-tis no-va

D¢
Si ~ Si D6 Do
con-spérsi- o etc.
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4. De igual modo, a saber em “silabas sonoras”, cantar-se-a
agora a lectio com a devida particdo das férmulas melddicas.

5. A lectio sera cantada com o texto.

Percorridos todos éstes exercicios com muita consciéncia,
o aluno estard capaz de cantar sem érro algum os textos li-
targicos.

FORMACAO MAIS COMPLETA DO OUVIDO MUSICAL

Todos os exercicios que até agora se realizaram, devida-
mente, sempre se faziam no ambiente de um s6 modo.

A tendéncia para o “pai”, que se d4 em cada modo e o ca-
racteriza, foi realcada e pelo ouvido reconhecida.

Contudo, a execucdo dos cantos litiirgicos requer ainda ou-
tra série de exercicios. Trata-se de adquirir maior prontidio
na percepgio dos tons e, com isso, a maxima rapidez no proces-
so auditivo. Essa rapidez torna-se em dois casos indispenséavel.

I. PARA DETERMINAR A ALTURA ABSOLUTA PARA OS
CANTOS.

A altura absoluta deve ser determinada, a fim de que os
cantos possam ser executados num &mbito em que o tom mais
alto e o mais baixo ndo oferecam demasiada dificuldade.

II. MODULACGAO.

Acontece com frequéncia, dentro do mesmo canto, mudar
o modo. O aluno deve reconhecer essa mudanga, pronta e cla-
ramente.

I. DETERMINAGAO DA ALTURA ABSOLUTA PARA
OS CANTOS.

A melodia Gregoriana nio indica altura absoluta de tom. O
D6 da clave de D6 ndo é idéntico ao D6 absoluto, nem o Fa da
clave de Fa ao Fa absoluto (cf. pag. 23).

O diretor do cbéro, porém, deve escolher a altura absoluta,
para ser cantada a melodia, e transmitir aos cantores o tom ini-
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cial. Os cantores devem ser capazes de estabelecer as relacdes
“tendenciais” désse tom, logo que o ouvirem.

Duplas sdo essas relacgoes: uma com o “pai”, outra com o
modo (cf. pg. 19).

A determinacdo da altura absoluta do tom sera feita, se-
gundo a forma da peca, de acérdo com as leis estabelecidas.

Distinguem-se dois tipos de forma:
1. Antifonas seguidas por um salmo ou céntico.

Também: responsos cantados, precedidos de licdo cantada.
2. Todas as outras espécies de cantos.

1. Antifonas seguidas de salmo cantado, bem como responsos
precedidos de licBo cantada.

Mister se faz uniformidade na altura da dominante. Os
salmos e as ligdes, mesmo quando os modos sdo diferentes, de-
vem conservar igual a altura absoluta da dominante (“mae”).
A altura absoluta da dominante nas antifonas e nos responsos
deve pois ser escolhida de acdérdn com as exigéncias desta lei.

Exemplo 88

Primeiras Vésperas de Natal:

L. Antifona: 2. Antifona:
g - - s
8. G IPI 7.4 3———‘—r_ ) a—!
REX pa- ci-fi-cis MAgni-fi-ca-tus es

Tomemos o “La” absoluto para a dominante.

REGRAS PARA ENCONTRAR A ALTURA ABSOLUTA
DA DOMINANTE

1. Declarar a “silaba sonora” da "“mée”.

2. Colocar sobre o “La"” absoluto do teclado o dedo que per-
tence a esta “silaba sonora” (cf. pg. 25).

3. Completar a escala.
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4. Tocar a entoagdo da antifona.
Exercicio 64: Primeira antifona de Natal.

1. A “mae” é D¢.

2. O dedo do “D¢” é o quinto da méo direita.

3. A escala é de La-maior.

4. 'A antifona comeca portanto da maneira seguinte:

Exemplo 89

—

U k:- " .
Rex pa-ci-fi — cus

Segunda antifona de Natal.

1. A “méie” é Ré.

2. O dedo do “Ré” é o quarto dedo da méo esquerda. (14)
3. A escala é de Sol-maior.

4. A antifona comeca portanto da maneira seguinte:

Exemplo 90

Magni-fi- tatus- est

As demais antifonas executar-se-do da mesma maneira.

2. Cantos sem salmos.

O diretor do coro percorre com a vista a melodia: o centro,
o tom mais elevado e o tom baixo. Marca entdo a altura abso-
luta. Convém pér o centro da melodia na altura média da voz
do céro. Escolher a altura absoluta, tendo em mira s6 um tom
ou demasiado alto, ou demasiado baixo, seria deslocar todo o
canto. Pode-se geralmente procurar a “maéie” na altura da do-
minante dos salmos, fazendo entdo as devidas modificagoes.

14) Aqui sera melhor escolher a oitava baixa e chegar o quinto dedo até o “RE" superior.
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1. Determinar a altura absoluta da primeira nota.

2. Colocar o dedo da “silaba sonora” da primeira nota s6-
bre a respectiva tecla.

3. e 4. como na regra precedente.

Exercicio 65: Gléria do Ordinarium XI.
1. O tom inicial é o Sol absoluto.

2. O dedo da primeira “silaba sonora” Ré, por conseguinte
o quarto dedo da méo esquerda, coloca-se sobre a tecla Sol.

3. A escala é de Fa-maior.
4. Tocar a entoagdo (cf. Exemplo 89):

Exemplo 91:

[ YHE

Qlo~ 2l -~ « in  excelis De-o

O ouvido musical deve ser treinado de maneira, que pos-
sa, em cada altura absoluta, estabelecer com a méaxima pronti-
ddo a tendéncia motriz peculiar a cada “silaba sonora”.

Exercicios para agilidade do prccesso auditivo.

Exercicio 66
Férmula constante: Fa-Mi-Ré

O professor d4 um tom inicial. Cada aluno, ou mesmo o
"""" grupo-deve cantar: F4-Mi-Ré.
=~ O professier muda a altura do tom inicial; os alunos can-
tam: Fa-Mi-Ré.

Mas sé se deve cantars.a resposta, estando o ouvido inte-
rior certo da férmula. ];;\a}ﬁe ndo se cantardo tons errados.
Quando a percepgéo interior nég's}\QOde realizar, ou s6 imper-
feitamente se da, é melhor calar, do 'tggs cantar errado. Esse
proceder conduz a uma disciplina interior ai& valor inestimavel,
nao s6 para cada um dos cantores, como para’ dodo o cbro.

-~

o -_—
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Faca-se também éste exercicio, dando a resposta sé inte-
riormente. De quando em quando o professor podera certi-
ficar-se de que os alunos trabalham devidamente, fazendo-os
dar a ultima nota da melodia.

Com o tempo as respostas devem ser bem prontas. Su-
poe-se naturalmente que o processo esteja automatizado.

II. MODULAGAO

Modulagao é a transigdo de um modo para outro pela trans-
formagdo da tendéncia motriz dentro de um tom.

Exemplo 92: Feira IV Cinerum. Offertorium (15)

Offel’t e

H-a—

E X- altd- bo te * DOmi- ne, qué- ni- am

ﬁ' . -r
. L] O —{I* 2 . .1&—-1

ol e

sus- ce-:pi- sti me, nec de- le- cta-

13;5:5:_,‘4_—_,-”"“_&@13?1—:1

in-imi-cos me- 0S su-  per
. _ N - 1 ]
& ! —_— .-F. .' | 2 & ‘
15_?-: : M A 1 2 .
T ® T /—- et
me: DO6- mi- ne * claméa-vi ad t,e,,,r et sa-
e
— /
g e P e
I. u. o
né- stiie.
e

,
15) Para maior clanssza do processo de transformagao, escrevemos

a melodia na clave prépria do modo, a saber, como na verdade deve
ser ouvida. "

T ,,J"/
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Comega a melodia muito claro no segundo modo. No fim
da palavra “quoniam” o modo é trocado do segundo para o
quinto. O tom Ré assume a tendéncia motriz do La do quinto
modo. O quinto modo permanece até a palavra “me”
com a base caracteristica (“pai”) de Fa para o quinto modo.
Na silaba seguinte “nec”, que se canta com L4 no quinto modo,
reaparece o segundo modo. L& transforma-se em Ré; a pega
continua nitidamente no segundo modo.

Exercicios de Modulagéo

Exercicio 67

O professor d4 uma melodia com os sinais da mdo. Num
lugar apropriado & modulagio, pée a méo esquerda na altura
da direita, fazendo ao mesmo tempo, com aquela, o sinal do
novo tom.

Exemplo 93

Os alunos que haviam chegado ao Ré, fazem com o ouvido
interior a transformacio do Ré em La. Depois continuam a
cantar no novo modo, seguindo sempre os sinais da méo. Em
seguida realizar-se-4, de igual maneira, a volta ao modo inicial.

Exercicio 68

Fixe o professor uma altura de tom. Cantardo os alunos
nesta mesma altura as diferentes “provas”, uma apds outra.
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Exemplo 94:

) & [ N, A
o L S ) 1 1 2 D 1| 1 at) |
Y D 001 S O D 112 SR N S W ™ C - 2 - —
Ly o :l r._4 v cl ‘[ ;r v Jo ‘_l r 3 & ‘le eAt
Co
DoR¢ ReDoRe St DoRe Ex Mi Re
Exercicio 69
Cadeias de féormulas melddicas iguais. (16).
Exemplo 95: Fa-Mi-Re.
I o~ —
7 R " Vel N i f T n
>~ ¥r N o N g 1 1 1 1
—i} —— 11— s
Y Simaior La b maior Famaior Ré maior ete

Este exercicio sera feito por um sé aluno ou, se fér possi-
——m vel, pelo grupo inteiro.
Se o exercicio for feito s6 com o ouvido interior, dar-se-a
o tom inicial e, ao terminar, o tom final. Tendo chegado to-
dos ao mesmo tom, o exercicio estari certo.

Exercicio 70

Cadeias de férmulas melddicas diferentes.

Exemplo 96

j { i h } JI 1 L & 1 { L

VYV @ - 1

‘ ﬁ i\,\i/ - i. d’
DoRe MiReDo Re Ta M1 Re

Execucdo como no exercicio anterior.

Exercicio 71

Tornar-se-do os exercicios mais dificeis ainda, quando os dois
tons limites se fundirem na forma eliptica. E o caso quando a
concatenacdo se da num sé ato ao ressoar o primeiro tom. Com

16) Utilizamos aqui as “provas’ para éste e os demais exercicios. Todavia,
podem ser feitos com qualquer melodia.
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o processo da transformacio di-se portanto a fusdo dos dois
tons num s6 tom.

Exemplo 97

- J;rj 5 + j‘ N fi’; T
—etd——5—]
Do ReMi Ré Do REFa Mi Re e,

O fim primério desses exercicios é dar agilidade ao ouvi-
do interior. Havendo devidamente assimilado os exercicios, o
aluno sera capaz de cumular cada altura de tom com a férga
modal que desejar.

Ha ainda outra vantagem. Os tons ndo devem ser produ-
zidos apenas com a significacdo peculiar. Devem ser cantados
também com absoluta pureza. O ouvido interior é o primeiro
responsavel pela pureza da entoagdo.

Sabe-se que o sistema moderno dos tons, a escala de doze
semi-tons, é uma divis@o artificial da oitava. Com excecao
do intervalo de oitava, sdo todos os sons, por assim dizer, de-
satinados, pois desviam da afinacdo natural. (17)

Realmente, o fato da “afinacdo temperada”, isto &, artifi-
cial, é a primeira causa de desafinagdo no coro. Os instrumen-
tos de teclado, usados sempre nos exercicios corais, ndo satis-
fazem as exigéncias de uma entoagdo pura. Sdao por natureza
“desafinados”. Por conseguinte é melhor, sem falar das outras
vantagens ja mencionadas (cf. pg. 23), logo que o ouvido ja es-
teja educado, estudar sem auxilio de instrumentos de teclado.

Para ilustrar o fenémeno da “coma” de Pitadgoras, damos
alguns exemplos:

¢

Exemplo 98

Em Dé maior. Em Si b maior. Em Do maior Em St b mator.

174 v

Vs | ‘F > 1 Fl J i‘ 4{
47 P

7 Dd-re Re- mi Fa- sol Sol- la

17) Quanto a afinacao natural, assim como ao fendmeno acustico
da “cébma” de Pitigoras, os compéndios de fisica tratam do assunto.
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A segunda D6-Ré (altura absoluta) é fixa nos instrumen-
tos de teclado.

Na afinagdo natural, isto é, na afinagio pura, o intervalo
D6-Ré — em Dé-maior — o qual coincide neste caso com as
“sflabas sonoras” D6-Ré (primeiro e segundo tom da escala) —
€ maior do que o intervalo D4-Ré, em “silabas sonoras” Ré-Mi
(segundo e terceiro tom da escala), em Si b maior. O mesmo se
dd com a segunda Fa-Sol. O intervalo Fa-Sol — em Dé-
maior — o qual coincide neste caso com as “silabas sonoras”
Fa-Sol (quarto e quinto tom da escala) — é maior do que o
intervalo F4-Sol, em “silabas sonoras” Sol-L4 (quinto e sexto
tom da escala), em Si b maior.

No canto, devem verificar-se as diferencas bem subtis do
fenémeno da “céma”. SO assim poder-se-4 guardar a altura
do som em tdda a pureza.

A dificuldade em estabelecer as mencionadas diferencas
desaparecera, cantando-se os tons em sua plena férca motriz.
Portanto, D6-Ré ha de ser cantado na sua tendéncia motriz de-
cisiva para o “pai”, e Ré-Mi, numa tendéncia motriz, que néo
se confundird com D6-Ré.

O ouvido que percebe as varias tendéncias modais, reco-
nhece entdo as diferencas dos intervalos de segunda. Ja néo
haver4 perigo de entoagdo desafinada.
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FORMACAO DA CONSCIENCIA RITMICA

CURSO SUPERIOR

Acha-se ligada a assimilagdo dos exercicios seguintes a
compreensdo da estrutura da melodia Gregoriana como “melo-
dia pura”.

A melodia Gregoriana é a tinica “melodia pura” que resta
ainda dos antigos povos cultos.

“Melodia pura” quer dizer melodia de uma sé voz propria-
mente dita, melodia bastando-se a si mesma e de nenhum mo-
do necessitando do apoio de acordes.

Durante milhares de anos a “melodia pura” era a uUnica que
se conhecia. Ainda hoje a melodia a uma s6 voz encontra-se
em muitos povos.

A polifonia aparece pelos fins do primeiro milénio depois
de Cristo. A principio ela se relacionava com outros movi-
mentos melddicos até que, por fim, da simultaneidade désses
movimentos sonoros em linha horizontal, surgiram natural-
mente as formas sonoras em direcdo vertical.

A “harmonia” é, pois, assim desenvolvida, uma sucessio
organica de acordes. Destarte, achando-se o péso sonoro con-
centrado na forma harménica vertical, o movimento melédico
perde naturalmente em forca e independéncia. A melodia tor-
na-se dependente das outras vozes melddicas e — na subsequen-
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te musica de acordes — ‘também dependente de sonoridades
fixas.

Através do desenvolvimento multissecular da polifonia e
da harmonia, perdeu-se aos poucos a inteligéncia da “melodia
pura”. As melodias modernas passaram a ouvir-se tio somen-
te como parte do andamento melddico, seja éle ou ndo efetua-
do.

A prépria melodia Gregoriana ji& ndo é entendida na sua
integridade. O acompanhamento, procurando preench®r com
acordes ou outras vozes contrapontisticas uma indigéncia
aparente, prova o nao reconhecimento dessa integridade.

O exemplo abaixo facilitardA a compreensdo da diferenca
essencial entre o estilo Gregoriano e a polifonia.

Uma fruta, digamos a laranja, encerra varias partes den-
tro da casca protetora: os gomos nos quais circula o suco. E’,
por conseguinte, unidade integra. Dividindo-se a fruta, embo-
ra com muito cuidado para conservar inteiros os gomos, im-
possivel seria depois, restabelecer a integridade primitiva da
fruta.

O mesmo fenémeno deu-se com a melodia. As forgas a ope-
rarem sob a superficie sonora em unidade organica, foram
desagregadas de tal unidade. Isolaram-se sempre mais e final-
mente se tornaram independentes na forma de vozes que res-
soam simultaneamente. -

E’ verdade que se unem novamente, impulsionadas por
seus préprios movimentos, em unidade sonora. Todavia con-
tinua sensivel a divisdo. Absoluta unidade, como a da “melo-
dia pura”, ja ndo é possivel.

E’ mister sublimar de novo nossos ouvidos e adaptar nos-
so sentido espiritual a grandeza da “melodia pura”. Nossa ta-
refa sera, por conseguinte, reconhecer as fércas que, unidas in-
timamente, operam dentro da “melodia pura”.

Trata-se, pois, da compreensdo da polifonia interna, a ser
reconhecida na ritmica, bem como na melodia: varios movi-
mentos ritmicos, respectivamente melodicos (cf. pg. 120 ss) vao
de par, tal o valor desta observacao.
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Exemplo tipico da polifonia ritmica encontramos na reci-
tacdo “recto tono” dos hinos.

Os versos dos hinos podem basear-se em varios metros.
Encontram-se nos hinos litiirgicos os seguintes metros:

Arsis u Thesis —

Metro jambico: u -/
Metro trocéico: — u

Metro safico:-ui--/-uui-uju/ daltimo verso:—uU/——

Metro asclepiadeu: ——/1—~uu/——-vui—uul » » ——|—UUI-UU
Exemplo 99 Hino jambico de quairo pés:

Uu -uU —-uU —-u-

Jam ldcis orto sidere

Uu- uU-uU — u-

Deum precémur siipplices

Enquanto no primeiro verso o acento da palavra e a “the-
sis” do metro coincidem — com excessdo da Ultima silaba —
no segundo verso é a “arsis” que recai no acento da palavra
Déum: “Dé”. A “thesis” cai na silaba atona “um”.

J4 temos aqui a polifonia ritmica. As duas formas de acen-
tuacdo tém sua razio de ser e devegl realizar-se. Tomar em
consideracdo apenas o acento métrico, seria recitar mecani-
camente.

Exemplo 100

W / 4.
Vitam datam per viiginem

Pelo contrario, menosprezar de todo o acento métrico, para
observar apenas o acento da palavra, seria desapropriar o hino
de sua forma caracteristica.

Deve, portanto, a recitagdo levar em conta ambas as for-
cas: acento da palavra e “thesis” do metro. Guardar os direi-
tos déstes dois valores, ndo de modo calculado, traz a recita-
¢do dos hinos essa formesura sobrenatural, a espiritualidade
pura, caracteristica de todas as formas da prece liturgica.
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Exercicio 72

Escolhe-se um hino de metro jambico. Recitardo os alunos
uma estrofe, marcando levemente o metro com o pé.

Exerciclo 73

Recitardo a mesma estrofe, marcando com a méao o acen-
to da palavra.

Exercicio 74

Divide-se a classe em dois grupos. Um grupo marca as
“thesis” com o pé. O outro marca ao mesmo tempo o acento da
palavra com a méio.

Exercicio 75

Cada aluno marca a “thesis” e o acento da palavra, com o
pé, e ao mesmo tempo com a mao.

Pelo movimento corporal e pelo ruido das pancadas, os
alunos se capacitam tdo plenamente dos multiplos movimen-
tos ritmicos que, ao recitarem, se acham em condigdes de dar
a expressio caracteristica a cada um désses movimentos.

. & . . p
Assim preparado, o conjunto dos movimentos é desempe-

nhado sem dificuldade, dando a recitacdo do hino o carater
leve e suspenso que lhe é proprio.

Se, porém, o hino for cantado, entram ainda na execucéo
os grupos icticos da melodia. Verifica-se, por assim dizer, uma
nova voz na polifonia.

Destarte, a recitagdo e o canto dos hinos possuem varie-
dade inexaurivel de forcas ritmicas. Essa variedade ultrapas-
sa de muito, para um ouvido apurado, a riqueza do céro po-
lifénico ou da partitura de orquestra, em razdo talvez de ope-
rarem tais férgas sob o véu da “melodia pura”.

Fora dos hinos, a polifonia ritmica se realiza mormente
nos cantos sildbicos. O motivo é o encontro ininterrupto da pa-
lavra e do tom.
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Exemplo 101: Credo I

Seguimos a edi¢do de Solesmes; vemos desde o comégo a
diferenga do agrupamento e da melodia.

.4 Re-do in unum De- um;

Nio queremos tratar aqui da polémica originada da diver-
géncia no modo de colocar acento da palavra e ictus da melo-
dia. Provem ordinariamente a negacdo de tal diferenca da opi-
nifio errénea segundo a qual o ictus tem o mesmo carater que
o acento da palavra. (18)

Quer a poesia antiga, quer as antigas melodias Gregoria-
nas contrapdem a predominincia do acento outras férgas vi-
tais. O acento da palavra de ordinario possui férca quasi bru-
tal que essas operagbes contrarias vém espiritualizar.

O ictus é, em si, indiferente por completo. Encontrando-se,
porém, com o acento da palavra, acrescenta sua prépria férga
a intensidade désse acento. Se recai numa silaba néo acentua-
da, a sua atividade desenvolve-se livremente, mas sempre em
conformidade com o desenvolvimento. melédico.

Mocquereau define o ictus: “repos de la voix, ou plus exa-
ctement la retombée du mouvement sonore, quelque chose de
plus spirituel que matériel”.

O ictus tem seu valor decisivo no ponto onde se concate-
nam a resolugido e o comé¢o de uma nova tensdo. Uma foérca
se transforma na outra, e a melodia recebe o cariter de inces-
sante renovacio, de imaterialidade, diriamos sobrenatural.

~ Tem o ictus a forma de trago vertical, chamado episéma,

colocado sbbre a nota ou em baixo dela: « L
|

\

18) Nas obras: Mocquereau: “Le Nombre musical” e Sunol: “Mé-
thode de Chant Grégorien” acham-se as devidas explicacoes e dire-
tivas para a colocacao do ictus.
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O episéma ndo é necessario e, portanto, nio se coloca, on-
de o agrupamento se faz de per si reconhecer.

A nossa maneira de compreender a melodia, como “melo-
dia pura”, cujas multiplas fér¢as operam dentro dela conjun-
tamente, confirma ainda mais que a coincidéncia do acento da
palavra e do ictus ndo é necesséaria.

S6 nessa, por assim dizer inconcebivel multiplicidade do en-
contro de ambos os elementos, pode a melodia Gregoriana che-
gar a plenitude interior, ou antes & madureza de espirituali-
dade sobrenatural. Essa perfeicdo, nenhuma outra musica, ain-
da que da mais elevada arte, podera atingi-la com a adequada
forga.

Os exercicios ritmicos de colocagio do ictus relativamente
ao acento da palavra sdo os mesmos que os da recitagdo dos
hinos. Os grupos do texto marcam-se com o pé, os da melo-
dia com a mio. Primeiramente executam-se ambas as forcas
separadas. Depois duas turmas de alunos marcam-nas ao mes-
mo tempo. Finalmente cada um dos alunos marcara ao mesmo
tempo as duas espécies de grupos.

Consta a polifonia ritmica de dois fatores basicos:

1. O fato de duas ou irés ordens ritmicas atuarem simul-
tdneamente.

2. O fato de que tais movimentos paralelos se efetuam na
incalculavel variedade do coincidir e nfo-coincidir das
ordens ritmlicas.

O segundo ponto é mui significativo e ndo deve ser me-
nosprezado; é fator construtivo da polifonia ritmica, o qual
lhe evidencia ainda mais a multiplicidade.
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FORMACAO DA VOZ

CURSO SUPERIOR

No Curso médio foi inteirado o estudo simplesmente mate-
rial da formacdo da voz.

O aluno acha-se bem formado quanto & requerida emissio
de voz. Os intervalos todos que podem sobrevir, éle os coloca
devidamente. Ja se familiarizou com as vogais, as consoantes
e as diversas estruturas modais.

No Curso superior, o objeto s@o exclusivamente o movimen-
to e o impulso musical. Far-se-do agora os exercicios em intima
unifio com o estilo Gregoriano, sua melodia, seu ritmo e har-
monia.

I. EXERCICIOS DE VOCALIZACAO BASEADOS NO
ELEMENTO MELGDICO

A melodia tem trés-.dimensoes: - -
1. Movimento ascendente.

2. Movimento descendente.

3. Movimento em linhha horizontal.
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I. MOVIMENTO ASCENDENTE.
Exemplo 102: Ordinarium XVI

f
N " an - a A
3. __i_. r -

I ( Yri- e *e-l1¢- i-son

Exerciclo 77

1. Tempo lento com a silaba “To".

2. Tempo lento com as vogais correspondentes.

3. Tempo lento, acrescentando as vogais as respectivas con-

soantes, isto é, o texto completo.

4. Tempo do cdro, observando-se os grupos ritmicos.

Este exercicio deve ser feito nos trés registos ou nos li-
mites entre dois registos.

O comécgo da palavra “Kyrie” com a letra gutural “K” traz
grande dificuldade para a colocacio logo ao dar-se o ataque do
som.

E de vantagem, pois, cantar da seguinte maneira:

Tendo-se emitido o “K”, letra gutural, que é, por conse-
guinte, formada na garganta, deve-se fazer uma curta inter-
rupcdo. Essa ligeira interrup¢io, que nio deve ser percebida,
permitird cantar o “y” 14 na frente da boca. O volume da voz
num coro facilitard esse proceder, porquanto aquela pequena
lacuna desaparece dentro da sonoridade geral.

2. MOVIMENTO DESCENDENTE.
Exemplo 103: Credo IV

=

—

unum baptisma

Exerciclo 78
Execucdo do exercicio, como no N.° 77.
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3. MOVIMENTO EM LINHA HORIZONTAL.

Exemplo 104: Ordinarium V. Gléria.

A

v
aeamsan.

[ -

Unigenite
Exerciclo 79
Execugdo do exercicio, como no N.° 77,
Exercicio 80

Este exercicio e os seguintes far-se-d0 apenas com inter-
valos de segundas.

EXERCICIOS PARA LIGACAO DE DUAS OU TRES DIFERENTES
DIRECOES MELGDICAS.

1. MOVIMENTO ASCENDENTE E DESCENDENTE

Exemplo 105: Ordinarium XI. Glaria.

Gratias agimus tibi

Exerciclo 81

Execucio do exercicio, como no N.° 77.

2. EXERCICIO PARA A SUCESSAO DAS TRES DIRECOES

Exemplo 106: Ordinarium XI. Kyrie.

e lé- i-son,
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Exercicio 82

Execucio do exercicio como no N.° 77.

Em todos éstes exercicios deve-se observar rigorosamente
a colocacdo da voz. Seja a voz, nas alturas tédas do som e em
cada vogal, invariavelmente conservada na frente. O ataque
seja sempre feito de cima.

II EXERCICIOS DE VOCALIZAGCAO BASEADOS NO
ELEMENTO RI{TMICO

A multiplicidade da ritmica Gregoriana ndo deve ser
apreendida sé pela inteligéncia. O impulso propriamente dito,
o qual movimenta a execucgdo, deve ancorar-se no ouvido mu-
sical, e a voz deve ser capaz de executar as delicadas ondu-
lagées do ritmo. Ao presente, serfo, portanto, os exercicios
ritmicos exercicios da voz. '

1. EXECUCAO DO ICTUS.

Na execuc@o do ictus devem ser distinguidas as varias in-
tensidades de tensdo, nas quais éle se realiza.

a) O ictus como impulso do movimento — arsis.
b) O ictus no correr da frase, na concatenag¢do dos grupos.

c) O ictus na resolugdo do movimento — thesis.

a) O ICTUS COMO IMPULSO DO MOVIMENTO — ARSIS

Tranquilo preparar da respiragdo. O tom intencionado can-
tar-se-4 durante o processo de expiragdo, com a voz bem colo-
cada e a emissdo feita de cima. O tom deve ser cheio e redon-
do e, mais que tudo, cuide-se em nfo fazer ataque brusco. O
ocuvido interior deve preparar uma sonincia bem clara das vo-
gais e consoantes.
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b) O ICTUS NO CORRER DA FRASE

Sucedem-se tranquilas as séries de grupos, de acérdo com
a tensdo melddica. Seja a respiragdo devidamente preparada.
Evite-se cuidadosamente todo ataque brusco dos grupos melé-
dicos. O ultimo tom de cada grupo fara transi¢cdo para o novo
grupo.

Com atencdo especial deve ser observado que o ictus en-
trosa as forgas de resolugido e de tensdo. A voz deve efetuar
com clareza ambos os processos. A transi¢do da resolucdo a
tensdo produz diminuicdo e logo depois intensificacdo do volu-
me de voz. Tudo aqui se passa antes numa concatenagio de
movimento interior do que em expressdo externa.

Mais ainda: ésse processo deve adaptar-se ao grau ae inten-
sidade dentro do movimentc total, de onde lhe vem modali-
dades tao sutis e tdo delicadas.

¢) O ICTUS NA RESOLUCAO DO MOVIMENTO — THESIS

No fim de uma frase, naturalmente, o ictus tem de subme-
ter-se ao movimento da forma, atingindo ao térmo. A férca de
resolucido decide do movimento e a concatenagio inicial dos
novos grupos esta sujeita ao movimento que chega ao repouso.
Destarte, em ondulagdes cada vez menores, vai extinguir-se, aos
poucos, 0 movimento sonoro.

To6das estas modalidades, cabe a voz realiza-las. Importa,
porém, ser o movimento, até nas suas ultimas finezas, regula-
do pelo ouvido musical.

2. EXECUCAO DO ACENTO DA PALAVRA

A lei que regula o ictus, rege também o acento da palavra.

O acento da palavra varia, pois, do mesmo modo, conforme
a sua colocagdo no dmbito da forma. O acento da palavra, como
indica o nome, distingue-se das demais silabas por um ataque
mais forte. Requer mais extensa preparacéo, tanto por parte
da respiracdo, como da emissdo da voz.
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O acento, diriamos, quasi sempre se percebe isolado na sua
forca. E tanto mais necessario se faz equilibrar essa férca por
meio dos diversos valores das outras silabas (cf. pg. 42).

Do preparo da respiragio e da atividade do ouvido, pro-
vem, como a respeito do ictus, uma acentuagdo conforme ao
estilo Gregoriano. Contudo, o ataque do som h&i de ser mais
firme e mais intenso. Evitar-se-4, no entanto, o assim chamado
“golpe de glote”, mormente nas silabas iniciadas por vogal.
Consiste em emitir o som na garganta, ao invez de coloca-lo
na frente da boca.

Exemplo 107: Ordinarium XVI: Kyrie.

[
3. y__i__= an — a8
K Yri- e *®e-lé- i-son.
Grupos do texto: Grupos da melodia:
2 2 3 Anacruse\) 29 r:j jé—.“-.%
— — a0 o® T“'
Kyrl - ee - Jeison Ky-riig € le-ison

O primeiro Sol abre todo o movimento ritmico. Tem forca
de anacruse. Vem em seguida o podatus La-Si, que desenvolve
a forca posta em movimento pela anacruse. A Bistropha Si-Si
faz lograr ésse movimento o seu pontc de repouso, porém ao
mesmo tempo, o auge da intensidade melddica. O seguinte Sol
da silaba “e” da palavra “eleison” pertence a Bistropha como ter-
ceiro tempo. Aparentemente é éste Sol repeticio do primeiro
Sol anacriisico. No entanto, é essencialmente diferente a sua
forga. A palavra “eleison” tem, ao contrario da palavra “Kyrie”,
férga de resolugdo na linha melddica, conquanto o movimento
seja ascendente. E’, por assim dizer, um reflexo da primeira
ascendéncia melddica. Cada tom deve, pois, conforme a sua
ordem ritmica, ser incorporado no movimento de resolugio, até
alecangar o movimento o repouso definitivo na nota final pro-
longada.
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Para devidamente exprimirmos as finezas tdédas da estru-
tura total, faz-se mister grande liberdade de emissdo da voz.
Séo, portanto, necessarios exercicios de vocaliza¢do que tornem
décil a voz a respeito de todas estas exigéncias.

Exercicio 83

1. Tempo lento: Cantar com a silaba “To".
A distribuicdo das forcas na estrulura total ja se manifes-
ta aqui.

2. Tempo lento: o mesmo, com as respectivas vogais.

3. O mesmo no tempo do cdro, assinalando bem cada grupo
da melodia.

4. O mesmo, adicionando o texto e seus grupos.

Distinguem-se éstes exercicios dos exercicios n®s. 77 e se-
guintes pelo fato de incluirem o elemento ritmico juntamente
com o melddico. Produz-se ac mesmo tempo aumento do volu-
me de voz, aumento ésse ndo tanto puramente material, como
principalmente intensificante da férca espiritual. Tal inclusio
dos elementos musicais é, na formagdo da voz, um fator, cuja
importancia ndo se tem reconhecido bastante até hoje. No re-
alizar-se progressivo das fércas elementares, se bem colocada,
a voz se abre livremente, desenvolvendo o seu volume e sua
elasticidade cada vez maior. Ndo hd que se preocupar dora em
diante com a sua técnica. Essa técnica consiste agora em fazer
com que os elementos musicais ressoem desembaragadamente,
sem inibigao.

III. EXERCICIOS DE VOCALIZAGCAO BASEADOS NO
ELEMENTO HARMONICO

Parecera talvez estranho falar em elemento harménico ao
tratar-se da “melodia pura”, visto entender-se em geral por
harmonia a simultaneidade de tons consoantes.

Na melodia Gregoriana existe o elemento harménico, em
sua mais intima esséncia, e tdo verdadeiramente, como a poli-
fonia ritmica, da qual ja tratamos (cf. pg. 116 ss.).
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A=t

Cria o elemento harménico o espago para a melodia que
se passa no tempo.

Forca melddica, em sentido estrito, é a progressdo em se-
gundas. Ampliando-se o intervalo da segunda a terca, entra na
progressdo melddica um novo elemento. E o elemento da so-
noridade harmoénica. Entre os dois tons da terga, e em inter-
valos maiores, opera uma forca de atragdo, que conjuga os dois
tons em uma sonoridade unica.

Na progressido de segundas, sucedem-se os tons de tal ma-
neira que ao soar um tom, extingue-se o precedente.

Na progressdo de tergas, porém, e em intervalos maiores,
perdura a for¢ca de um tom, mesmo quando ja nio vibra o som
exterior.

O sucessivo desenvolvimento da misica homofénica baseia-
se no aludido fenémeno da atracido de sons consoantes. No pia-
no é o pedal que evidencia esse fendmeno acustico pelo fato
de conservar a sonoridade dos tons, retirados os dedos de so6-
bre as teclas.

A experiéncia da forca harmoénica latente descobre na me-
lodia Gregoriana uma plenitude em nada inferior a intensida-
de de um real complexo sonoro.

Exemplo 108: Ordinarium IX. Sanctus.

T

1L &%

San- ctus

Os tons D6 e La permanecem no ouvido até soar o Fa.
Comecga o movimento em segundas, onde a sucessio dos sons
é independente. O acorde perfeito D4-La-Fa cria, portanto, o
espago para o movimento melédico.

O elemento harmoénico é mesmo tdo forte que, passando
pelos intervalos de segundas, cria o espago desdobrando sua
forca peculiar. Essa térca agrega os lons susceptiveis de for-
marem unidades harménicas.
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Exemplo 109: Ordinarium XI. Sanctus.

A N
F;}J_j_.?;v* /.

T

« Ho-sanng,

Adiante estudaremos mais minuciosamente o elemento har-
moénico na melodia Gregoriana (cf. pg. 144 ss.). As explicacgoes
j& dadas sio suficientes para indicar que o estudo do elemento
harmoénico pertence ao setor da “Formagédo da voz”.

Nos exercicios n°. 47-50 foram estudados os intervalos ma-
iores no sentido exclusivamente técnico. Trata-se aqui de cu-
mular os intervalos com téda a plenitude da tensdo harmonica.
Sera dar-lhes a plena medida da férga espiritual. Ter-se-a o
méximo cuidado em evitar qualquer “Portamento”, isto &, uma
passagem perceptivel de um para outro som.

A realizagdo do que acabamos de dizer nido chegara a ser
perfeita, enquanto ndo superada qualquer dificuldade de téc-
nica. Nao se d4 um salto de certa distincia, sem calcular com
segurancga o intervalo e fixar com a vista o térmo a alcancar.
A forca impulsiva, assim preparada, leva o corpo, fazendo-o
chegar ao térmo visado.

Com a mesma seguranga serd preparado o salto a ser dado
pela voz. Tem igual importéancia, tal preparacao.

Proceder-se-4 como segue:

Absoluta clareza na funcgdo auditiva quanto ao tom Inicial
e final.

Idéia nitida sébre a qualidade das vogais pertencentes ao
tom inicial e ao final.

Preparagdao adequada da respiracao co§mpondonte ao ta-
manho do salto.

Ataque de cima, sem violéncia, com fér¢a preparatéria e
grande tranquilidade.

Ao iniciar, ja deve ser visado o tom final, para que éle pos-
sa a seu tempo ser atacado com téda a calma.
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Ainda quando se acha na direcdo ascendente, o tom deve
ser atacado de cima.

Nos intervalos maiores, ralentar-se-4 o tempo quasi imper-
ceptivelmente, para que se possam fazer com toda a tranqui-
lidade e o devido volume.

Exercicio 84
a) tergas:

Exemplo 110: Ordinarium XVII. Agnus Dei.

s.g—ﬁ._ ———
ofa—a" d

A. -gnus De- i, * qui tol- lis

1. Tempo lento com a silaba "TO".
2. Tempo lento com as respectivas vogais.

~4-

3. No tempo do céro com os grupos ritmicos da melodia.
4. No tempo do céro com o texto e seus grupos.
Cantar-se-3o estes exercicios em diferentes alturas de tom.

-Exercicio 85
b) quartas:

Exemplo 111: Ordinarium XIV. Kyrie.

Execute-se este exercicio como o precedente.

130



Exercicio 86
¢) quintas:

Exemplo 112: Dominica Pentecostes. Communio.

Co;xm. E‘——%—'—-—!'—!—

R = T Re

— e 3b

Actus est * re-pénte

Execute-se éste exercicio como os precedentes.

Sera muito 1til repetir aqui, como exercicios de formacio
da voz, os exercicios para a formacdo do ouvido, n. 66-71. O
processo auditivo ja automatizado tornara ainda mais facil e
mais firme a emissdo dos tons. Dirigida pelo ouvido interior
torna-se a voz maleavel, capaz de realizar ainda as menores e
mais delicadas nuancas de tom.

IV. FORMACAO DA VOZ E AS NEUMAS

A diferenca de forma das neumas traz consigo diferenca
na execucdo. Ha mister, no entanto, completo dominio da voz,
sem o qual ndo podera o cantor realizar tédas estas finezas.

NEUMAS DE DOIS TONS. (18)

a) Clivis. (19)

A clivis, como grupo de dois tons, obedece as leis ritmicas
do grupo binario (cf. pg. 39 s), onde se fundem a férga do se-
gundo e a do terceiro tempo. Nessa fusdo, prepara o segundo
tempo o inicio do grupo seguinte.

Tranquilamente, firmada na respiragio, a voz dilata a for-
ca da primeira nota ictica. O movimento descendente da me-
lodia facilita o processo.

b) Podatus.

Valem para esta neuma de duas notas as mesmas obser-
vacgoes relativas a clivis. Deve, porém, realizar-se a forca de

18) Damos nesta parte algumas indicacoes gerais. Conhecimento

mais completo exigiria estudo mais aprofundado quanto a esséncia
da melodia.

19) Ver a tabela de todas as notas do Canto Gregoriano, pag. 32 ss.
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dilatagdo, conquanto ascendente seja a dire¢do da segunda no-
ta. O ataque de cima é que garantira tal resultado. A voz ha
de, por assim dizer, ultrapassar a nota para lhe ser possivel
vir do alto.

NEUMAS DE TRES TONS

a) Torculus.

O torculus forma um grupo de trés notas, podendo expri-
mir os trés valores ritmicos. Mas devem ter ésses trés tons a
mesma duragio. E’ érro frequente, canta-los assim: G."j'

Outro érro, cantar com forga a nota mais alta. ‘ /

Sera de vantagem, ao executar o torculus, pensar na cur-
va do arco romano. A fim de bem efetuar a uniformidade des-
sa curva, dirija-se o movimento de um s6 lance, partindo da
primeira nota “ictica” do torculus até a primeira nota “ictica”
do grupo seguinte. O “jubilus” do Alleluia, Feria II post Pas-
cha, oferece exemplo frisante désse movimento ondulante.

Exemplo 113

alle-1u-ia

b) Porrectus.

Quanto ao valor ritmico dos trés tons do porrectus sigam-
se as mesmas observagoes feitas em relagdo ao torculus. Esse
movimento em direcdo descendente lembra o processo verifi-
cado no encher de um calice.

Executado como dissemos, o porrectus inicial da palavra
“Dicit” do Introitus do 23.° Domingo depois de Pentecostes, en-
che-se de toda a plenitude espiritual.

Exemplo 113-a

]
Intr, § _
6. —  ami-a-a—

D e

I- cit D6- minus:
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Como técnica de voz, far-se-4 devidamente soar o espago
harménico da terga (cf. pg. 127).

c) e d) Scandicus e Climacus.

O scandicus e o climacus executar-se-do como a clivis e o
podatus, sendo a tinica diferenca poderem os trés valores rit-
micos livremente realizar-se.

e) Salicus.

O salicus distingue-se do scandicus pelo fato de ter o ictus
na segunda nota. Deve esta nota ser um pouco prolongada e
cantada com mais férca. Quanto i primeira nota, serve de
preparacio para o grupo binério.

PROLONGAMENTOS

Os prolongamentos sio indicados:
a) pelo episema horizontal.
b) pelo ponto.
c) pelas notas dobradas ou triplicadas.
O EPISEMA HORIZONTAL: g

Prolonga um tanto a nota, sem que todavia o tempo atin-
ja ao dobro da duracéo.

O PONTO

1. O ponto dentro do movimenio melddico.

A voz far4 é&sse prolongamento por meio de uma ligeira
intensificagdo.

O ponto dobra a duragio da ncta; adapta-se ao movimento
melddico, de acérdo com o grau da intensidade.

Sendo a intensidade a da linha descendente, sera mais sua-
ve a emissdo de voz na nota prolongada pelo ponto.
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Et ncarna-tus est

Sendo, porém, a intensidade a da linha ascendente, dar-
se-4 maior volume de voz na nota que o ponto prolonga.

Exemplo 115: Credo IV.

Gé ni-tum, non factum,

Néo havendo modificagdo da intensidade, a fun¢do do pon-
to sera apenas o prolongamento da nota.

Exemplo 116: Credo 1.

——g— =

Et unam sanctam
2. O ponto na férgca de conclusdo.

Nas edi¢ées Solesmenses tédas as notas finais trazem um
ponto. £ apenas um sublinhar significativo do processo natu-
ral de diminui¢io no movimento final.

A nota final serd dobrada, segundo o andamento do tem-
pPo que, ao terminar o movimento melddico, se torna sempre
mais lento. Tratando-se, portanto, de duas notas finais pon-
tuadas, ,.,. a duragdo da ultima nota serd mais prolongada.
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NOTAS DOBRADAS OU TRIPLICADAS

1. Bivirga e Trivirga.

-

Sendo a virga dobrada ou triplicada, dar-se-4 maior peso
a voz. Deve-se fazer a “Repercutic”, isto é, novo ataque de voz,
na primeira nota de cada bivirga ou trivirga.

Trazendo cada nota um episema '|'| em cada uma de-
las deve ser feita a “Repercutio”. Em casos tais o episema no
tem funcdo de prolongamento, porquanto a “Repercutio” por

si mesmo ja o faz.

2. Pressus.

As duas notas iguais do pressus e de suas formas parentes,
deve-se dar também um certo péso. A primeira das duas no-
tas iguais tem sempre o ictus, de onde se produz uma deslo-
cagdo de valores ritmicos. O tempo fraco é mudado em tem-
po forte.

NEUMAS ESPECIAIS.

a) Bistropha e Tristropha.

A execucdo da Bistropha e da Tristropha deve ser feita
de modo contrario ao da Bivirga e Trivirga. Nessas neumas o
movimento da melodia é mais leve, mais fluente. A “Reper-
cutio” dessas neumas deve ser feita como acabamos de dizer
a respeito das virgas.

b) Oriscus.

z

O oriscus é nota final de um grupo, cujo peniltimo tom
estd sempre na mesma altura que éle. Tem o oriscus ordinaria-
mente a simples forma de nota quadrada. Apresenta-se com
sua forma prépria s6 em edigbes mais recentes.

O oriscus deve ser executado suavemente. Sua férga retro-
ativa requer, sejam as notas precedentes emitidas um pouco
mais leves e fluentes.
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c) Quilisma

O quilisma tem forga retroativa. Prolongar-se-a a nota que
o precede, para o quilisma poder suavemente dela emanar.
Essa nota ha de ser dobrada, quando ao quilisma seguir novo

grupo: *n. Mas se a nota que segue ao quilisma formar
©

terceiro tempo de grupo, aquela nota que precede o quilisma,

sera prolongada somente pelo episema: _ Mﬂ
[ ]

NEUMAS LIQUESCENTES.
Epiphonus e Cephalicus.

O epiphonus e o cephalicus aparecem sdomente na coincidén-
cia de certas consoantes ou de ditongos. Essas letras devem
ser claramente pronunciadas na nota pequena, cuja duragéo
sonora diminuiu com éste processo.

AS DIVISOES
Mencionaremos por fim os sinais indicadores de pausa.

Conforme a maior ou menor extensio dos trechos de uma
melodia, terdo ésses sinais maior ou menor dimenséo, para se-
parar as respectivas frases.

As divisoes sio de quairo espécles:
1. Divisio minima:

Exemplo 117

e =

A divisio minima termina a menor parte da forma, o inciso.
E’ precedida de uma nota ou neuma prolongadas, ou de
uma nota pontuada. O prolongamento serd executado, sem in-
terrupcdo do som. Nao se respira, por conseguinte, se ndo for
absolutamente necessério.
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2. Divisio minor.

Exemplo 118

—_—

A divisio minor é precedida de uma nota ou neuma pro-
longadas, ou de uma ou duas notas pontuadas. Distinguem-na
da divisio minima: a respiracio que se realiza no Ultimo ponto
e o ralentar no fim do membro.

3. Divisio malor.

Exemplo 119

A divisio maior termina a frase. Antes desta divisdo, ra-
lenta-se notoriamente o movimento. ‘Esta divisio maior encerra
as duas tensGes intra-dindmicas da pausa: o extinguir e a pre-
paragdo (cf. pg. 40).

4. Finalls.

Exemplo 120

7

A finalis conclui a forma total. O ralentar é aqui mais
extenso e acentuado. A melodia extingue-se num siléncio que
pertence ainda a forma, dando-lhe a consumacio definitiva.
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V. FORMAGCAO DA VOZ E A AFINACAO JUSTA.

Baseada no processo auditivo, a formacdo da voz sera isern-
ta de toda desafinacdo e desvio.

CONDICOES INDISPENSAVEIS.

1. Em i6da entrada de cdro, quer depois da entoagdo, quer
ao se alternarem os lados, o ataque da voz deve ser feito de
cima. O primeiro som deve emitir-se, intencionalmente, em al-
tura algo mais elevada.

Convem lembrar aqui o principio geral de afinacdo bem
justa: “Um céro bem disciplinado cantard sempre um quarto
de tom acima da altura requerida (20).

2. Na sucessido direta de dois ou mais tons, cada tom deve
ser emitido sempre um pouquinho mais alto que o precedente.

Exemplo 121

a) deniro de uma frase: Ordinarium VIII. Kyrie. Sinal: o

0.5 R¥Xn e xXx_

B e S
D e ] .

e AN

Y-ri- © *

b) depois de uma pausa: Ordinarium VIII. Gléria.

Exemplo 122

I T
1 )

Glo-ri- ficdmus te  Grd- ti- as

3. O mesmo deve ser observado na sucesséo indireia de
tons iguais. (ver Exemplo a), sinal x ).

20) Kurt Thomas: Lehrbuch der Chorleitung, Breithropf u. Hartel,
Leipzig 1935.
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4. Movimento ascendente em tons inteiros.

No movimento ascendente em tons inteiros, especialmente
Fa-Sol-La ou Sol-La-Si, cada tom deve ser emitido em altura
um pouco mais elevada, e sempre ser atacado de cima. Impor-
ta notar, que a diferenca da “coma” (cf. pg. 113) sera bem rea-
lizada.

Exemplo 123: Ordinarium VI.

Kyrie. Gloéria.
p
7 & + 8 @ -4 *-§
® X 8 L2
Ky- vi- e Gld- ria
Ton inteiro mator.g Ton inteiro menor:X

5. A mesma observacio, feita quanto aos semi-tons.

Exemplo 124: Credo I

G | + (= X
e — & s
4 s 3
Semi-ton maior: + Semi-ton menor: X

139






SINTESE DOS ELEMENTOS ESTILISTICOS

Os trés cursos: Curso ‘elementar, Curso médio e Curso su-
perior acham-se agora terminados. Os frutos colhidos nos trés
setores — Formagdo do ouvido musical, Formagdo da consci-
éncia ritmica e formagdo da voz — aparecem claramente.

RESULTADO DO CURSO DA FORMAGCAO DO
OUVIDO MUSICAL:

Conhecimenio teérico da salmodia em todos os modos e
dominio pelo ouvido, até nas minimas particularidades.

Conhecimento de tdédas as férmulas melédicas dos recita-
tivos e respectivo dominio pelo ouvido.

Pleno conhecimento auditivo das notas.

Capacidade de representagio auditiva das notas e, em con-

sequéncia, faculdade de leitura das mesmas a primeira vista e
com seguranga.

RESULTADO DO CURSO DA FORMAGCAO DA CONS-
CIENCIA RITMICA:

Guardar inalterado o andamento.

Ter seguranca na escolha dos varios tempos das formas li-
targicas, sejam elas recitacdo ou canto.

Recitar e cantar os grupos, observando devidamente os va-
lores individuais de cada tempo deniro do grupo, e de cada
grupo deniro do movimento geral.

RESULTADO DO CURSO DA FORMAGAO DA VOZ:

Boa colocagdo da voz em todos os registos e intervalos, pa-
ra a pronuncia das vogais e das consoantes.
Afinacdo justa e conservagdo da altura do tom.
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Adquiridas estas faculdades o aluno estard ao mesmo tem-
po em condicoes de compreender o desenvolvimento musical.

Sera capaz de compreender a estrutura especifica da com-
posicdo, a saber:

I. As f6rgas construtivas elementares das diversas partes
II. As fércas construtivas do conjunto

Cada uma dessas forgas construtivas sera agora, de per si,
ilustrada com exemplos.

I. FORCAS CONSTRUTIVAS DOS ELEMENTOS MUSICAIS

A. FORCAS CONSTRUTIVAS DO ELEMENTO MELODICO

a) Repeticio simples do tom:

Exemplo 125: Graduale S. Siephani, Protom.

calvum me fac propter mi- se-ri-cor- di- am
b) Repeticdo de segundas:

Exemplo 126: Melodia tipica do Tractus no oitavo modo:

e
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c) Repeticio de segundas, em linha ascendente:

Exempilo 127: Ordinarium IX. Gloria.

7 —

Tu so-lus Altissimus,

-

d) Repeticio de segundas em linha descendente:

Exemplo 128: Ordinarium IX. Kyrie,

1. By

Ky-ri- €

e) Série de segundas em movimento contrario:

Exemplo 129: Ordinarium IX. Gléria.

—
S S S—

De- us Pa-ter omni- pot- ens.

f) Repeticio e intensificagdo da fdrca construtiva pela am-
pliagdo do motivo:

Exemplo 130: Ordinarium X. Kyrie.

c_.__..._.._.

s

——————— ——

Christe e~ 1é- i-son,
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B. FORCAS CONSTRUTIVAS DO ELEMENTO HARMONICO

O elemento harménico comega com o intervalo da terca
(cf. pg. 127). A terca e os intervalos maiores sdo cumulados pela
férga harmoénica.

Preparam de dois modos o espago para a melodia:

1. FORMAGCAO DIRETA DO ESPACO: Intervalos espaci-
ais: terca, quarta e quinta.

2. FORMAGAO INDIRETA DO ESPAGO: Selegio sonora
no movimento de segundas.

Exemplo 131: Ordinarium X. Kyrie.

Intervalos espaciais: m==

Selecdo sonora no movimento de segundas: X

A FORMACAO DIRETA DO ESPACO OFERECE DOIS TIPOS:
1. Como preparacio do espa¢o para o movimento melédico.
2. Como operagdo independente.

1. COMO PREPARACAO DO ESPACO PARA O MOVI-
MENTO MELODICO:

a) em unifo com a simples repeticio de tons:

Exemplo 132: Dominica IV in Quadragesima. Tractus.

8. E——-—?—n——a—

W d

In circi- i-tu

b) em unifio com a repeticio em sérle de segundas:
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Exemplo 133: Jubilus do Alleluia. Feria II post Pascha:

em linha descendente:

s . oty w— —————

8 TNAT T
g

Exemplo 134: Dominica in Palmis. Introitus:

em linha ascendente:

.-
Ce—
——a——

ne longe

c) em unido com a repeticio do motivo de segundas em
movimento contrario:

Exemplo 135: &i. Stephani Protomariyris. Communio.

8 T aa

_—
]
r

gui- a nésci- unt

2. COMO OPERACAO INDEPENDENTE.

2

a) Sonoridade X como forca oposta a progressio em
segundas:

Exemplo 136: Si. Stephani Proiomartyris. Offertorium.

X X

L

la-pi-davé- runt
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-b) sonoridade independente:

Tergas.

Exemplo 137: Ordinarium IX. Sanctus.

descendente ascendente

s bp—— e
SAn- CTUS. Sanctus

Exemplo 138: Graduale. In Nativitate Domini. Missa III.

Em linha horizontal.

s A

sa-lu- ta- re su- um :

Quartas.

a) em relagdo com a progressio de segundas:

Exemplo 139: Dominica III in Quadragesima. Tractus.

(<
e

qQui h4- bi- tas in cae- lis

b) sonoridade independente:

Exemplo 140: In Najivitate Domini. Missa I. Graduale.

= o

in-imi- cos
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Quintas.

a) em relagdo com a progresséo de segundas:

Exemplo 141: Dominica IV Adventus. Introitus.

Intr. =—'—t—rq:—-._

I f—
* —_—
R
O- ra- te

b) sonoridade independente:

Exemplo 142: In Festo Pentecostes. Commu'nio.

Comm. i & D) )

L v

-~
Actus est ® re-pénte  de

S6 em grandes linhas é que caracterizamos aqui a opera-
¢3o0 do elemento harmoénico. Um estudo mais minucioso entra-
ria no plano da teoria melédica.

C. FORCAS CONSTRUTIVAS DO ELEMENTO RITMICO

No Curso superior, da Formacgio da Consciéncia ritmica,
foi caracterizada a esséncia do elemento ritmico na melodia
Gregoriana. (cf. pg. 116 ss.). Entretanto hi mister tratarmos ain-
da de alguns valores construtivos que operam no decorrer do
movimento melédico.

Aos trés movimentos da melodia — movimento ascendente,
movimenio descendente, movimenio em linha horizontal —
rorrespondem fendmenos paralelos no movimento ritmico.

AO MOVIMENTO ASCENDENTE CORRESPONDE A IN-
TENSIFICACAO DA TENSAO RiTMICA.

AO MOVIMENTO DESCENDENTE CORRESPONDE A
RESOLUCAO DA TENSAO RITMICA.
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AO MOVIMENTO EM LINHA HORIZONTAL CORRES-
PONDE UM ESTADO NEUTRO., NO QUAL O MOVIMENTO
FICA, POR ASSIM DIZER. SUSPENSO POR ALGUM TEMPO.

Todavia, ésse estado de tensfo liga-se estreitamente ao pro-
cesso melddico-harménico, realizando-se somente dentro de am-
bos os elementos.

1. INTENSIFICACAO DA TENSAO RITMICA

Exemplo 143: Dominica II post Epiphaniam. Offertorium.

<

s

jubila Patt3
No exemplo acima a intensificagfo se realiza desta maneira:

Pressus, Bistropha, Pressus, Tristropha e movimento melédico
ascendente.

2. RESOLUGCAO DA TENSAO RITMICA

Exemplo 144: Commune Virginis non Martyris. Tractus.

- , x ;
o - "’x—'m—._-
e —— s " Y—
virgi- nes post e- am o

Os lugares marcados com X mostram o processo de reso-
lucdo no movimento descendente.

Exemplo 145: Commune Virginis et Martyris. Offertorium.

e * A > F . PS
¥ hnd 1, S
proptér [ 5 ]

Resolucdo ritmica no sinal: X

A melodia descendente, no fim do trecho, intensifica ainda
o processo de resolugéo.
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3. PROSSEGUIMENTO RITMICO

Exemplo 146: In Epiphania Domini. Offertorium.

Reges Tharsis

O movimento fica, por assim dizer, suspenso.

Exemplo 147: In Nativitate Domini. Missa 1. Passagens
tipicas de Graduais.

a dextris me-

O elemento harménico vem frequentemente intensificar
ainda esta ritmica suspensa.

D. FORCAS CONSTRUTIVAS DE MODALIDADE

A esséncia dos modos ja foi estudada (cf. pg. 81 ss.). O ca-
rater modal possui férca construtiva para a salmodia e demais
melodias Gregorianas.

Distinguimos uma forca construtiva direta e indireta.

Forca construtiva direta tém-na os tons que caracterizam
o modo: “pai” e “méae”. Nos modos auténticos, também a ter-
¢a, tem, as vezes, forca construtiva direta, preparando assim a
futura harmonia do acorde perfeito.

Seria util repetir o exercicio n.° 34 do Curso Médio da
Formacio do Ouvido musical, reconhecendo agora o valor cons-
trutivo dos tons principais.

Forca construtiva indireta, os demais tons a possuem em
suas relacoes individuais com os tons construtivos diretos.

Diferem as relagdes individuais, podendo ser classificadas
como segue:

1. O retdrno. Sinal o
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Exemplo 148: Ordinarium XI. Kyrie.

Primeiro modo: “pai”: Ré — “mde”: L& — Terca: Fa.

L A ATy e s
A [N L et
; B e T - —
e 9 . ' Q0 - =T
B LA P
SIL- - 67 ol
Ky-ri- e e- 1é- i-son.

O retérno passa a uma segunda acima ou abaixo do tom
principal, ao qual volta imediatamente. Preenche sempre o
tempo fraco.

2. Tons de passagem Sinal &

Servem de passagem entre dois tons principais. Preenchem

também o tempo fraco.
3. Notas escapadas. Sinal |

Exemplo 149: Ordinarium XI. Kyrie.

3 5 — -

= t

Chri-ste
Segue o mesmo caminho de ret6érno, porém, nao volta ao
tom principal.
4. Antecipaggo.

O Kyrie precedente : Sinal a

A nota Ré da silaba “i” de elelson é antecipacio da nota
principal Ré, da silaba “son” de eleison. A antecipacio pre-
enche o tempo fraco.

5. Apoglatura.

O D6 da silaba “le” de eleison impede a entrada a tempo
do tom principal Ré que é, portanto, retardada. A apogiatu-
ra preenche o tempo forte.
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6. Retardo. Sinal +
Exemplo 150: Ordinarium XI. Cloria.

) -+
(] <z B st [
2 9 .
Be-ne- di- cimus te
Segundo modo. “Pai”: Ré — “mae”: Fa.

O retardo, preparado por uma nota precedente em al-
tura igual, impede a entrada a tempo do tom principal, Ré,
que é, portanto, retardada.

O retardo preenche o tempo forte.

E. FORCAS CONSTRUTIVAS DA MODULACAO

Deixar o medo e passar temporariamente a outro é também
forca construtiva. Encontra-se neste caso o Ofertério, ja men-
cionado a pg. 110.

Encerram por sua véz modulacdo, muitas melodias escri-
tas em clave outra que a prdpria do modo.

Exemplo tipico é ainda o Graduale: Dominica I Adventus.
A mudanca da clave no comego do versiculo claramente in-
dica a modulagdo do segundo modo para o primeiro.

A modulacio no decorrer de uma melodia pode ser facil-
mente reconhecida, quando se acompanha a estrutura interna,
o movimento entre “pai” e “mée”. N&o é absolutamente ne-
cessério, que algum tom estranho indique a modulacéo.

F. FORCAS CONSTRUTIVAS NA REUNIAO DA MELODIA
COM O TEXTO.

Na maultipla bperagéo_ entre o texto e a melodia surgem
certos valores construtivos peculiares. Todavia, ndo se trata
aqui do contetdo do texto, porém da palavra como matéria,
da flutuagdo entre a melodia sildbica e a melismatica.

As palavras, com a diversidade de vogais, a forca do acen-
to da palavra, tudo aqui forma elemento construtivo a ope-
rar dentro da melodia.
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1. A diversidade das vogais.

Exemplo 151: Ordinarium XI. Gloria.

— 2 .
-« Jo, ® -
- TV 2 g
Qui se.des ad dex-te-ram Pa-trs
Quu -ni-ain tw so - lus Sanctus

2. Passagem da melodia silabica para a melismatica.
Exemplo 152: Festum Sepiem Dolorum. Offertorium.

a) na mesma melodia:

E—a v AN
_rL.(.d J/v -

uw loqui-ris pro nobis

Exemplo 153: Festum Sanctissimi Nominis Jesu. Introitus.

b) em melodia diferente:

. il n .
e—h i . S— Fi_'+i_"—'r.——:‘

T

—_—

et omnis lingua con-fi-te- 4- tur,
3. O acenio da palavra com maior numero de notas.

Exemplo 154: Ordinarium XI. Sanctus.

2, ‘E.. — T

S Anctus, * San-ctus,

4. O acenio da palavra com os malores intervalos da melo-

dla.

Ver o exemplo acima
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5. O acento da palavra com uma unica nota, em ligagoes
com maiores melismas.

Exemplo 155: Dominica I Adventus. Introitus

—a—a‘nan—
8. ¢

e
neque irri- de- ant me¢ -

G. FORCAS CONSTRUTIVAS POR MEIO DE POLIFONIA
LATENTE

Ja tratamos do elemento harmoénico na melodia Gregoria-
na (cf. pg. 127 ss.).

O elemento harmoénico possui também fér¢a construtiva
Essa férca aparece de trés modos:

1. A férca de acorde, isto é, relagio consonante dos tons
que sucedem.

(Na musica, tal como posteriormente se desenvolveu, apa-
rece a simultaneidade dos tons consonantes)

2. O movimento paralelo de diversas vozes.

(Na musica subsequente, ¢ o Contraponto.)

3. O movimento paralelo de uma voz em linha horizontal
e de diversas vozes em ondulacgo.

(Na musica subsequente tem o nome de “pedal”)
1. Forga de acorde.

Exemplo: Ordinarium IX. Sancius (cf. pg. 148)

2. O movimento paralelo de diversas vozes

mi-se- ricordi- ae

Exemplo 156: Dominica II post Epiphaniam. Graduale.




3. O movimento paralelo de uma voz em linha horlzontal e de
diversas vozes em ondulacgo.

Exemplo 157: Feria IV Cinerum. Graduale.

L ﬂ”-*s*r.,aﬁ"ﬂ “?_7:

5
9

cae- io,
II. FORCAS CONSTRUTIVAS DO CONJUNTO

Ao tratarmos das forcas construtivas do conjunto, toma-
' mos novamente como orientacdo a palavra de Sdo Gregério de
Nyssa:

“Tres sunt modi conversorum: Inchoatio, medietas atque
perfectio.” (cf. pg. 42).

O mesmo dinamismo da estrutura motriz na forma ritmica
primitiva — o grupo ternario — estende-se a4 forma total. E,
em maiores dimensdes, 0 mesmo regime do desenvolvimento
organico. As unidades estruturais conservam o movimento pré-
prio. Juntam-se, depois; para formarem unidades sempre ma-
iores; fazem lembrar o cristal, que jamais perde a sua forma pe-
culiar, mesmo quando se quebra: cada uma das partes quebradas
continua a ter a mesma forma.

Inchoatio — o impulso motor.
Medietas — a dilatacdo orgénica do primeiro Impulso.
Perfectio — a consumacgdo, o repouso do movimento.

As trés etapas do movimento realizam-se, por conseguinte,
em cada forma, nas minimas unidades, como na forma total.
Entretanto, pode variar a situagio da intensidade, ndo sendo
absolutamente preciso, que a intensidade maior esteja no cen-
tro.

A situagio da intensidade depende da relagio mutua en-
tre as forcas elementares e as construtivas.

Vimos como as forcas elementares e as construtivas edi-
ficam a composicdo e nela influenciam. A sua operagdo con-
junta, o predominio de uma ou de outra férga dentro de um
canto decide o movimento “tendencial” da forma total.
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[ 2=/

A situagdo da intensidade “tendencial” apresenta irés ti-

Tipo I: Decorrer da forma.
Inchoatio — Desabrochar da iensfo.
Medietas — Ponto culminante.

Perfectio — Resolugio da tensédo.

Tipo II: Decorrer da forma.

Exemplo 158

Inchoatio — Ponto culminante.
Medietas — Enfraquecimento da tenséo.
Perfectio — Resoluciio completa da tensfo.

Tipo III: Decorrer da forma.

Exemplo 159

Inchoatio — Desabrochar da te_nsio.

Medietas — Crescimento da tensio.
Perfectio — Ponto culminante da tensfio, no qual a for-
total alcanca a consumagio definitiva.

Exemplo 160

Os tipos II e III podem ser facilmente compreendidos, se

pensamos num movimento, como por exemplo, o fluir de um li-
quido.
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O tipo II seria comparado a um vaso, cujo liquido se der-
rama lentamente, até o fim.

O tipo III seria, ao invés, comparado ao lento e progres-

sivo encher de um vaso até a borda, alcangando assim o térmo
do movimento fluente.

Os tipos II e III s6 aparecem nas formas litirgicas canta-
das, nunca nas recitadas.

TIPO I

a) na forma total.
Verso do salmo, recitado “recto tono”.
Cada parte do verso tem a forma do tipo I.

Compara-se ao movimento das ondas que, principiando
com suavidade, aos poucos se intensifica até o auge e, por fim,
tranquilamente se detém.

Cada uma das partes do verso forma um arco, embora
diversa seja a dimensao.

Exemplo 181

O conjunto de dois arcos forma um grande arco. O pon-
to culminante désse conjunto é inclinado pélo * da pausa.

Exemplo 162
/‘*—\
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Em cada um désses grandes arcos vibra ainda o movi-
mento sempre flutuante dos pequenos grupos ritmicos.

Exemplo 163

Dividido que seja por uma flexa (1) o primeiro dos arcos,
formara éste por sua vez um conjunto de dois arcos menores.

Exemplo 164

Sendo muito longa uma das partes do verso, multiplicar-
se-do as ondulagdes.

Exemplo 165

.

Estes exemplos evidenciam que se passa multiforme mo-
vimento orgénico em cada verso do salmo.

Da recitagdo antifonal, isto é, céro a céro, resultam novos
arcos de vivo dinamismo.

Os arcos formam como que uma nave sonora, cujas abo-
badas grandiosas vdo terminar na pedra angular do “Gloria
Patri”.

b) Verso do salmo cantado.

A estrutura no verso do salmo cantado é a mesma do re-
citado.

O initium, a mediatio e a terminatio formam-no, pondo-o
ainda em maior evidéncia pelo movimento “tendencial” do
Tipo I
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O initium — sempre ascendente.
A mediatio — na aliura da tensio da dominante (“m3e”).
A terminatio — sempre descendente.

c) Os recitativos — recitados ou cantados.

Os recitativos curtos — as oragbes — entram na mesma
forma estrutural. Cada frase, até o ponto final, é um arco.
Este arco subdivide-se em arcos menores, segundo a pontuacéo.
As diversas frases, sucedendo-se, formam dois grandes arcos: o
do corpo da oragdo e o da doxologia. A pedra angular é o
“amen” do céro. Cada parte é também aqui vivificada pelos
grupos ritmicos elementares.

Exemplo 166: Commune Confessoris Pontificis.

‘/-'i ,—\ A /;~7 A~ N~ /—v\
Da, quaesuius, “ormnipotens Deus: + ut beati Confesséris tui atque Pon

e —
N 7 ™\ 7 ) ¢ N~ N 7 N f ~ -~ N N
tificis veneranda solémnitas * et devotionem robis augeat €t saltitem.
—_—
s ~ 7 “~\ L S N N\ Ly D " | — ey
Per Dominum gfiastrum Jésum Christuim Filium fium: + qui t€culn vivit'et
— a
o T TN - ‘.\’\ Py TN TS TN
Yegnat Ih unifate Spiritis Sancti Deus. X per 6mnia saecula saeculorum

ﬁ. Amen. »

_[/‘—\_'_/"\*/—

) SN e

Os recitativos mais extensos, como o Evangelho, a Episto-
la etc. ndo podem ser abrangidos num sé arco total. Nestes re-
citativos as frases sucedem em arcos isolados, como nos versos
da salmodia. No fim vém a reunir-se pela resposta do coéro, ou,
tratando-se de oragGes cantadas, numa conclusio melédica es-
pecial (cf. pg. 101s.).

Execucéo.

Nos arcos recitados ou cantados, tenha-se grande cuidado em
produzir o som com ataque de cima, ao mesmo tempo leve e
cheio. Na primeira silaba deve emitir-se Unicamente o tom, bem
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puro, nio perturbado em absoluto por um ruido preparatério de
respiragdo. Ouga-se o som em sua plenitude, sem ser bruscamen-
te atacado, nem acentuado. S6 desse modo serd orginicamente
iniciado o arco. Na intensificagdo do movimento para a culmi-
nancia do arco deve ser evitado todo crescendo por demais no-
tério. Ao termo do arco deve fazer-se um ligeiro ralentar e,
como indicam as notas de nosso exemplo (cf. pg. 101 s), terd a
conclusdo uma ou duas notas prolongadas, no suave extinguir-
se da forma.

Nas formas cantadas, quer o texto, quer a melodia, ou am-
bos juntamente, produzem o tipo I

A. FORMAGCAO DO TIPO I PELO TEXTO. — FORMA A-B-A.

Introitus.
A. B. A.
Antifona do Intréito — Versiculo — Antifona do Intraito.
- Alleluia.
A B. A.
Alleluia Versiculo Alleluia.

Todos os cantos com “Reprise” do texto tém a mesma forma.

FORMA A-B-A-C-A-.

Responsorium breve.
Em Completas: (21)

In manus tuas Domine + Commendo Spiritum meum.
Versiculum: Redemisti nos Domine, Deus veritatis.
Commendo Spiritum meum.

Gloria Patri et Filio, et Spiritui Sancto.

In manus tuas Domine + Commendo Spiritum meum. (22)

ooy

21) No “Antiphonale Monasticum” o Responsorium breve de Ves-
peras tem a mesma forma.

22) Os dois tipos: A-B-A e: A-B-A-C-A sao as formas basicas para
as composicoes que apareceram mais tarde.
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B. FORMACAO DO TIPO I PELA MELODIA.
a) na forma total.

Exemplo 167: Hymnus In Nativitate Domini: Jesu Redem-
ptor.

A B

. e';"" A A prad i M .-—.——‘-—-.—-i—ﬁ-o.——-i-i
e — M %

€-sU Redémptor omni- um, Quem l-cis ante o-ri- gi- nem,

B A -
o e

Pa-rem pa-térnae glo-ri-ae, Pa-ter suprémus é-di-dit.

s

Exemplo 168: Ordinarium V. Kyrie.

A B A
trés Kyrie’ trés Christe trés Kyrie
A
[ == -—
& A& SN s D ——
8. '_-_!_'__;.E.T;:___-_:ﬂ?ﬂ_,l_gm;;_
DM =
K Y-ri- € * e 1é- 1-son
B
E—ﬁs_'fn. ! 0 t—hn 0 -
e I
—*'-——-—'-4*.;:—;5:[179
Chn-  ste e- 1é- 1-son. 17,
A

e O e L e ——
aa 0. (Fala U a P
—=. ._j;;A = t ?. .

Ky-ri- ¢ ® e- 1¢- i-son. .
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b) em partes da forma.

Exemplo 168a: Ordinarium IV. Sanctus.

A B A

Tt
u e [

v A (1 ‘?

8.

s

'R
S An- ctus, ® Sanctus, San- ctus

TIPO II
a) na forma total.

Exemplo 169: Antiphona IV. In Festo Pentecostes. Ad
Vesperas. ‘

Eﬂ_é:'.ﬂ. it

5ans. * et 6mni- a. quae movéntur in aquis.

v _B_H‘ *— M

= —_— ! f.—n—r-——:—a
hymnura di-ci-te De- o, al-le- li-ia

b) em partes da forma.
Exemplo 170: Ordinarium XI. Kyrie.
Cada uma das frases.

11 !]"A !
L Elha H ﬂ‘ S l#. F'----r-‘ka-‘———l—ﬁ
- [N .

=R

K Y-RF E  * e & i-son. iij. Chri- ste

e 1 i-son. iij. Ky-ri- e e- Ié- ison.
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a) na forma total.

Exemplo 171: Ordinarium VI. Kyrie.

XE o
_1 o rcives e +
I ii:, : |. - l l' * a HQM
Y-ri- e * e lé-i-son. Ky-ri- e
. . R 3 4 RPN N
g_ (N ] =K - ¢ a 1
T TR -%ﬁ; e
R
e- lé- i- sen. Ky-ri- e e- 1é- i- son.
_ I 1 —
ﬁ @ - Y 1 ®
*—Fa '—!'ﬁ'i;_ W " a m N = ;0¢ ﬂﬁ“’?}_g—i—
Chri- ste () 16- i-son. Chri- ste e- Ig- i-

f 2 t N
& a: 3 o T3
& r a3, :H % i ; ,

son. Chri- ste e- 4¢€- i-son. K¢-ri- e €-
_1 . - ' Ty
g - "”.".' -.T?L' e a *fat
Q 3 M ¢ = 8 A —_
i N
1é- i-son. Ky, ri- e- I¢- i-son. Ky-ri-
O 5D - e
P T CRLANEA Pl T - G Pl T
] (A4 ' T (4 ' I .—' a \
- t - s T —-’:--—j
. ]
‘ e * (23 N
"'_:” '.o_a a_ar ] N e
e- 1é- i-son.

Os trés primeiros Kyrie formam o tipo I.

Os trés Christe formam o tipo I.

Os trés ultimos Kyrie formam o tipo I.

A série das trés parles, a forma total, constitui o tipo IIIL
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b) em partes da forma.
Exemplo 172: Ordinarium II. Kyrie.
1 Y
3 g—;—:—%h‘,—.'ﬂl———_ﬁh‘n’?— e
- 4‘ ] a— 1 fa.

RN

Ve

Y.ri- e ® e-1é- i-son.

AS FORMAS CICLICAS COMO O GLORIA, CREDO ETC.

As leis dos cantos hinicos sdo as mesmas dos longos reci-
tativos (cf. pg. 157).

Exemplo 173: Ordinarium XI. Gloria.

Gloria in excelsis Deo Et in terra... voluntatis
Tipo: 11 1

Laudamus te Benedicimus te Adoramus te
Tipo: 111 I III

Gratias agimus... tuam Domine Deus etc. etc.
Tipo: 111 II

Cumpre atender aqui ao fato de ser precisamente a varie-
dade de lugares, onde se di a intensificagfo, poderoso elemen-

to construtivo.

¥
* %

Um olhar retrospectivo para as férgas estudadas no decor-
rer déste “Canto Sacro”, nos fard reconhecer a multiplicida-
de inconcebivel de fendémenos operando em entrosagdo con-
tinua.

Mas o que constitui a propriedade especifica da melodia
Gregoriana é que essas forcas exteriormente nio séo separa-
das como na musica polifénica.

Como ja explicamos, tratando da polifonia ritmica, o mo-
ver possante das fércas elementares vibra por assim dizer, la-
tente, debaixo da superficie sonora. A “melodia pura” encerra
esta plenitude de férgas construtivas.
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E, portanto, a efeituacdo desta riqueza melddica, no “Opus
Dei”, um ato da mais sublime engendracdo. Possuindo o ne-
cessario dominio dessas forgas intra-polifonicas, os cantores cri-
am para si o espago sacral, a atmosfera espiritual, de onde se
eleva para Deus o Opus Divinum. Nenhuma barreira limita
0 nosso progredir nessa regido sagrada.

E néo é tudo: Quanto mais livremente pode ser dominada
pelo cantor a multiplicidade désses elementos, tanto mais facil-
mente penetra éle na unidade em que se fundem tais elemen-
tos. Para esta simplicidade converge t6da multiplicidade; ela
tem na melodia una, cheia — a “melodia pura” — um simbolo
magnifico.
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O ESTUDO DO CANTO GREGORIANO

Damos a seguir algumas indicagdes para a analise do can-
to Gregoriano. Como exemplos, serdo apresentados cantos cuja
indiscutivel férga construtiva hi de servir de apoio seguro pa-
ra o processo do trabalho.

Faz-se mister para tal analise:

Faculdade de encontrar com seguranca os tons, com a di-
recio do ouvido interior.

Dominio do elemento ritmico.
Dominio da técnica na emissio da voz.

Nem sempre terd o professor o tempo de preparar todos
os pontos da analise. Escolhera com discregdo os pontos ade-
quados ao estado do cdro. Destarte os cantores poderdo, aos
poucos, assenhorear-se de todas as leis do canto.

Nota: Naturalmente, essas condigdes nao poderao ser exigidas de
todos os alunos. Estes nao conseguem os progressos em idéntico espago
de tempo. Todavia, a experiéncia o ensina: cada aluno podera final-
mente alcancar a inteligéncia e a pratica dos fendmenos bésicos.

Por outro lado cumpre-lhes, sobretudo nos mosteiros, logo de ini-
cio participar da oragao coral. A forca da Comunidade serd aqui o
principal adjutério. Nessa forca vao apoiar-se os hesitantes. Ajudados
pelos mais peritos, tornar-se-ao por sua vez capazes, com maior rapidez
e seguranga.
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10.

168

.PROCESSO DO ESTUDO

TEXTO:

. Pronunciar as palavras do texto, “recto tono”. Traduzir o

texto quando fér necessario.

RITMICA:

Pronunciar o texto, “recto tono”. Fazer a divisfo dos gru-
pos ritmicos. Regéncia dos grupos.

MELODIA:

Determinar o carater da melodia, Isto 6, se é sildblca ou
melismatica.

Cantar o texto com os ions principais, caracteristicos do
modo.

. Cantar a melodia com as “silabas sonoras”.
. Cantar a melodia com as “silabas sonoras”, grupos ritmicos

e regéncia.

Cantar a melodia com o texto e, tratando-se de melodia
silabica, realcar a polifonia ritmica (cf. pg. 116).

HARMONIA:

. Determinar os tons que se atraem mutuamente pela fér¢a

harménica (cf. pg. 127). Canta-los com a devida intensidade.

FORMA:

. Determinar a forma total.

Estrutura do canto:

a) estrutura dos motivos na forma total e relagio mdtua
das frases.

b) forgas construtivas da forma: tipo das pequenas partes
da forma — tipo L II ou IIL



EXEMPLOS
Ordinarium VIII. Gloria.
TEXTO:

1. Pronunclar as palavras do texto, “recto tono”. Traduzir o
texto quando for necessirio.

RITMICA:

2. Pronunclar o texto, “recto tono”. Fazer a divisio dos gru-
pos ritmicos. Regéncia dos grupos.

3 2 2 2
Gloria in excelsis Deo etc

MELODIA:

3. Determinar o carater da melodia.
O “Gléria” tem melodia silabica.
4. Cantar o texto com os tons principais — “pal” e “mée”.
(a terga ndo tem aqui valor construtivo.)

Exemplo 174

hd . - o -
—_— 58 e —o—oR—8e

Glori-a in excelsis De-0. Et in terra pax hominibus bonae voluntatis.

5. Cantar a melodia com as “silabas sonoras”.
D6 D6 LA Sol Fa Sol La Sol Fa etc.

6. Cantar a melodia com as silabas sonoras, grupos ritmicos
e regéncia.

2 3 2 2 %
[po pollLA sou FAl[sor LAlsoL[FA} ete.

7. Cantar a melodia com o texto e, iratando-se de melodia
sildbica, real¢ar a polifonia ritmica.
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Exemplo 175

HARMONIA:

8. Determinar os tons que se atraem mutuamente pela férca
harménica. Canta-los com a devida intensidade.

Exemplo 176

- a
V. Tea—t»
G LO-RI- A

FORMA:

9. Determinar a forma total.

O Gléria tem forma hinica, ciclica (cf. pg. 163). Consta de
uma sucessdo de frases.

10. Esirutura do canto.

A forma do Gloria tem dois motivos construtivos, dos quais
o segundo se acha em dependéncia de motivo do primeiro.

Exemplo 177: Motivo 1 Motivo II
K s
5. e—l—l 3 g WD
' " a i L I B M -
(‘i b m—a—7 —a—
X Lé-ri-a in excélsis De- o. Laud4a- mus tc.

Os dois motivos se acham no tipo II
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O motivo I tem a seguinte curva no movimento:

Exemplo 178:

A forca condensada no comégo se resolve no movimento
descendente. O intervalo espacial da terga — Do6-La — é, por
assim dizer, o reservatorio da forca, da qual tranquilamente
promana o movimento.

O motivo II acha-se no mesmo tipo. Também aqui decorre
do alto o movimento. Falta, no entanto, o intervalo espacial,
razdo pela qual diminui a intensidade do coméco e torna-se
mais curto o movimento de resolugéo.

Em ambos os motivos da-se ainda um movimento reflexo.

Motivo I Reflexo maior:

Exemplo 179:

-—'—‘—‘—————.—‘. LS s hae

excélsis De- 0.

Motivo II Reflexo menor, naturalmente:
Exemplo 180:

Lauda- mus te.

A dependéncia em que se acha o motivo II quanto ao mo-
tivo I se evidencia pela diminuicdo de intensidade no ponto
inicial do movimento. A consequenie diminuicdo de todas as
forcas evidencia-se por sua vez.

O Gloria divide-se em quairo partes:

Primeira parte: “Gloria” até “gloriam tuam”.

Segunda parte: “Dcemine Deus” até “Filius Patris.”

Terceira parte: “Qui tollis” até “deprecationem nostram.”

Quarta parte: “Qui sedes” até “Dei Patris”.

Sintese do texto e da melodia no “Amen”.
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Anidlise da primeira parte.
Gloria in excelsis Deo. Apresentagio do motivo principal.
Exemplo 181 Motivo I — tipo II

5. E—’—c - —
' ] . e a2° 2’
L6-ri- a in excélsis De- o.

Exemplo 182 Inversao do motivo I — tipo III
=L a2
A ;
-
konae vo-lunté- tis.
Exemplo 183 Motivo II — tipo II

.
s. e———-v-—o—-—.'——

* Lauda- mus te.
Exemplo 184 Motivo II — tipo III

© Be-ne-di- cimus te
Férga construtiva: passagem da melodla mellsmética para
a silabica (cf. pg. 166). E tdo grande a forca construtiva dessa
passagem que, apesar de serem as notas iguais, causa mudanga
do tipo.

Exemplo 185 Motivo I

55 f—o

* Ado-r4- mus te.

Também aqui se permutam, embora com intensidade me-
nor, as melodias sildbicas e melismaticas.
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Exemplo 186 Motivo I — inversao

- [ 3
L_.'

Glo-ri- fi-cdmus te.

Exemplo 187 Motivo II — tipo I

S é ." ] ] -

Gra- ti- as dgimus ti-bi

Inversdo e diregdo original. A reunido das duas diregdes
produz mudanca do tipo.

Exemplo 188 Motivo I — tipo II

@

propter magnam gl6-ri- am tu- am.

Esta frase, idéntica a do “Gléria in excelsis Deo”, termina
a primeira parte do Gléria. E de estrutura consumada.

O tema “Gléria in excelsis Deo” é reforcado pela repeticdo
do motivo nas palavras: “Et in terra pax hominibus”. A passa-
gem “Bonae voluntatis” oferece a for¢a contraria; no seu mo-
vimento para o alto, ela constitui o traco de unido com o se-
gundo motivo “Laudamus te”.

Reférgo semelhante produz-se com a repeticdo do motivo
nas palavras “Benedicimus te”. Nas palavras “Adoramus te”
reaparece o motivo inicial. Dado o pleno movimento da melo-
dia, ndo mais se faz mister repeticdo intensificante.

Nas palavras “Glorificamus te” entra imediatamente a for-
ca contraria, que faz a transicio na dire¢do para o ponto culmi-
‘nante “Gratias agimus tibi”. Formando um grande arco, esta
frase termina a melodia da primeira parte.
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Serd util continuar déste modo a analise das demais par-
tes do “Gloria”. Como sdo os mesmos os motivos, ndo surgem
dificuldades. Destarte descobre-se a riqueza da construcdo da
forma, que estes poucos meios acumulam.

Vem o “Amen” encerrar o movimento total. Na musica,
como no texto, é éle a pedra angular. Os motivos I e II suce-
dem-se sem interrupcio, ligados estreitamente, de onde pro-
vem a expressdo plastica do “Assim seja”.

Os exemplos seguintes servirdo ainda de norma para o es-
tudo dos diversos cantos. Para evitar repetigoes supérfluas
nesses exemplos, serdo escolhidos apenas os pontos a recla-
marem especiais indicagoes.

Apontar-se-do igualmente as causas comuns de erros. Seu
reconhecimento a tempo proporcionara uma execugio perfei-
ta das melodias.

Exemplo 189: Graduale S. Stephani, Protomart.

¥. Adjuva me, Démine

J. » o o § o s

a l
2 : —
— — - ~ -8 *—a- a—a—a—i
De- us [« me-  us; salvum me fac propter mi-

[l
. " ll - -,
v N BT ]::ﬁ.
e ey,
] . -
se-ri<c61- di- am * tu- am.

Forma consirutiva: Simples repeticio do tom e passa-
gem da melodia silibica para a melodia mellsmatica.

172 -



PONTO 1.

Pronunciar as palavras do texto tem aqui particular im-
porténcia, pois 0 modo pelo qual se trata o texto é elemento
construtivo. No pronunciar o texto, sigam os cantores junta-
mente com os olhos o curso da melodia, observando de modo
especial os lugares, nos quais a melodia é silabica.

PONTO 3.

Determinar as passagens que iém melodia melismética e
as passagens que iém melodia silabica.

PONTO 8.

Determinando a férca harménica, importa observar-lhe a
operacdo quer nas passagens melismaticas, quer nas silabicas.

PONTO 9.

As partes sildbicas que formam aqui um contraste dentro
do estilo melismatico do Gradual, ocorrem nas duas passagens
“Adjuva-me” e “Salvum me fac”, tornando ésse apélo parti-
cularmente instante. A melodia retira a forga rica e adornada
para deixar a palavra somente a férca de oragio. Importa a
execucdo realizar esta intencio marcada da composicio.

A primeira parte do Gradual tem carater narrativo. A me-
lismatica é ligeiramente interrompida pela siladbica, logo nas
duas primeiras frases. Ficam assim preparadas estilisticamente
as passagens sildbicas a decidirem a segunda parte.

A segunda parte, o verso, é uma oragio direta ao Senhor.
Na passagem ‘“Adjuva-me” torna-se plena a forga sonora por
meio da terga Fa-L4, nas silabas “ju-va”, bem como pela terga
L4&-D6, preenchida por um tom de passagem, nas silabas “va-

D6”. A melodia se eleva do “pai” a “mé&e”, abrangendo assim
todo o espago tonal do quinto modo.

O texto deve ser pronunciado claro e cheio. Cada nota deve
ter seu péso, cada vogal a sua plenitude sonora.
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BRERACS 34 StV

Todavia, forgoso é conservar exatamente o estilo e, antes de
tudo, importa nédo descurar o tempo inicial. Da mesma maneira
evitar-se-a qualquer expressio draméatica.

O segundo apélo “Salvum me fac” é uma prece humilde
do homem que se reconhece pecador, e espera a salvagdo da
misericordia de Deus unicamente. A melodia nio sobe, como
na passagem antecedente. Ela se despe de t6da beleza exterior
e, por assim dizer, se abisma na adoracgdo e na expectativa da
suspirada salvagao.

Para a execugdo désse segundo apélo guardam-se as direti-
vas dadas para a passagem precedente. Na falta de movimento
meléddico, seja maior ainda o cuidado em pronunciar o texto
em sua integridade e clareza.

CREDO 1IV.

For¢a construtiva: unido de dois motivos contrarios.

Exemplo 190
Motivo I Motivo II
Fér¢a harménica Férca melédica
l_. /! - Y A- ._q |
Patrem omnipo-téntem, omni-po-téntem,

Durante o Credo, aparecem éstes dois motivos. Encontra-se,
ora descendente, ora ascendente, a sucessdo de quatro segun-
das — motivo II

O espago de quintas — motivo I — é por vezes simples;
outras vezes repete-se, como em “Patrem om”. Serve ainda de
ligacdo entre duas frases, embora com uma pausa de permeio,
a qual o aludido intervalo transpde com sua férca espacial.
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Exemplo 191

—.—.—-i—— - rilll ]
2
oo e e De- 0 ve-ro. Gé-ni-tum,

&Y,

z

" As palavras “Et incarnatus est”, é atingido pelo canto o
“maximum” de expressdo e intensidade.

Exemplo 192

8. o~ n ) " .
1 ¢ 'c\ﬁ"'—_"*j-“ T P e 1
-

+ - Ta a a
= riChaa et

Et incarnatus est de Spi-ri- tu Sancto ex Ma-ri-a Virgine. Et homo factus est,

Nesta passagem, a sucessao das quatro segundas nos parece
um delicado simbolo da descida do Espirito Santo. O motivo me-
lédico vai descendo tranquilamente, como que pairando no ar,
até as palavras: “Et homo factus est”. A melodia, em profunda
simplicidade, nos fala entdo do mistério da Encarnagdo ja rea-
lizado.

Apds a intercalagdo desta passagem, sublimada por um
carater de espiritualidade bem marcada, continua em curso
normal a melodia tipica do Credo IV. Como no Gléria VIII,
aqui também abrange o “Amen” o conteido motivico da peca
inteira,

Exemplo 193

~ A men. -

O “Amen” comeca com o motivo de quinta e passa para
o de sucessdo de quatro segundas. Com a diminui¢io gradativa
do numero das segundas, ésse motivo conclui o “Amen”.

A ritmica sempre flutuante intensifica a vida de nossa qua-
drupla segunda. Todo cuidado merece, pois, o estudo do
“ponto 7.

Cumpre cantar com voz cheia o espago sonoro do inter-

7 .

valo da quinta. Todavia, é mister evitar qualquer “Portamen-
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to”. Importa igualmente evitar ataque duro dos tons que limi-
tam o motivo e a queda brusca para o tom inferior da quinta.

A mistica expressdo inerente a passagem “Et incarnatus
est” deve ser adequadamente traduzida no canto. Ao fazé-lo,
porém, nio se deve recorrer a meios de mero efeito exterior.
Nio se diminuira o andamento, pois ndo o reclama a melodia.
Tampouco se diminuird a voz. A propria melodia se destaca tao
claramente as palavras “Et incarnatus est”, que todo recurso
exterior viria mesmo prejudicar-lhe a foérca peculiar de
expressio. "

No “Amen” retinem-se numa s6 voz os dois lados do coro.
Faz-se deste modo sentir a poderosa férca que é a sua. A co-
nexdo intima dos dois motivos afirma por sua vez o sentido
de totalidade condensado no “Amen”.

As razdes ja alegadas contra o ralentar do andamento ca-
bem ainda neste ponto. ‘

KYRIE XII.

Tipo classico do modo plagal.

Exemplo 194
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PONTO 3.

O Kyrie tem melodia melismatica.
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PONTO 4.

Ao cantar-se o texto com os principais tons — “pai” e

“mé@e” — e a quarta Ré para baixo, revela-se a estrutura do
oitavo modo em toda a sua pureza.

Exemplo 195

¢ - —~e—
800 8 Boee a_e L) aeses [} »
Kyrie eleison Christe eleison Kyrie ele:ison
PONTO 8.

As partes do “Kyrie” bem como as do “Christe” mostram
a orginica unido entre a férca harménica e a melddica. Muito
interessante e significativa a relacdo mutua désses elementos
na parte superior e inferior do modo.

Os trés primeiros “Kyrie” movimentam-se na parte supe-
rior, entre “pai” e “mae”.

A subida em segundas — Sol-La-Si — se descreve numa
intensa férca harmoénica. E apenas uma interrupgio exterior
do movimento ascendente Sol-Dé6. A terca e a quinta seguintes
preparam, por assim dizer, o espago dessa elevagdo. O Ré, pon-
to culminante, sé6 na aparéncia funciona como mera prepara-
¢do do espaco harmoénico. A verdadeira linha melddica vai so-
mente até o D4, a “mae”, para o qual tem apenas funcgio de
apogiatura (cf. pg. 150). Na palavra “eleison” o movimento vi-
vo do “Kyrie” chega ac térmo em leves ondulagoes.

As trés frases do “Christe eleison” enchem a parte infe-
rior do modo plagal — Sol-Ré. E desenvolve-se na melodia cer-
ta forca reflexa, a transformar aquéle vivo movimento ascen-
dente em movimento descendente. Por conseguinte, o movi-
mento meldédico relaciona-se em tudo com a primeira parte.
Assim é éle plagal, isto é, imita verdadeiramente.

O elemento harménico, s6 a terca chega a forma-lo. Por
sua vez, tem menos tons a série descendente das segundas.
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PONTO 9.

E maravilhosa a estrutura orginica da forma total. Tem
a forma A-B-A. (cf. pg. 160). O altimo “Kyrie” é mais extenso,
como na maior parte dos “Kyrie”. Tem portanto o ultimo
“Kyrie” aumento proposital de intensidade. Muitas vezes no
“Kyrie”, alcanca-se éste aumento de intensidade pela repeti-
¢do de um motivo. Comparem-se os Kyries II, III, IV e outros.

A intensificagdo é neste Kyrie XII particularmente noté-
ria, isto é, o movimento melddico percorre inteiramente o 4m-
bito do espago. Ambos os movimentos, o do Kyrie e o do Chris-
te, seguem-se em poderoso arco, unidos pelo espago sonoro da
terca Sol-Mi, no coméco do Christe. Vém a unir-se entfo pela
imperiosa férca ritmica do pressus.

Nao é facil a execugdo déste Kyrie. Exige grande domi-
nio da voz. E mister, no espaco sonoro Si-Sol-Ré, cantar os
dois intervalos com voz suave e cheia. O Ré alto, o térmo do
intervalo harmédnico, e igualmente a série descendente de se-
gundas, ndo ha de ser cantado nem aspera, nem bruscamente.
Deve ser percebido seu carater de apogiatura. Destarte sera
evitado o perigo de canta-lo como térmo da quinta. Ndo ha
negar, o Ré forma o inicio de um grupo ritmico; acha-se, con-
tudo, velado de tal maneira pelo espaco sonoro, que essa férga
harmonica o supera e o valor ritmico é subordinado.

IN NATIVITATE DOMINI. AD PRIMAM MISSAM.
INTROITUS.

Exemplo 196
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Férca construtiva do Ritmo em uniio com a Harmonia.

Monumental a simplicidade déste intréito. Logo a primei-
ra vista, mostra-se a for¢a construtiva da repeticio insistente
das neumas especiais — Tristropha e Bistropha. Na primeira
frase acha-se uma Tristropha, seguida por duas Bistrophas. Na
segunda frase encontramos duas Tristrophas, seguida por uma
s6 Bistropha.

Pertence o intréito ao tipo II, a manifestar-se em primeiro
lugar no desenvolvimento ritmico. A fér¢a concentrada na Tris-
tropha sempre se resolve primeiramente na Bistropha. A es-
trutura final é puramente melédica.

A tensdo ritmica é ainda intensificada pela fér¢a harméni-
ca das tercas. A frase tdda é, na verdade, um oscilar constante
entre os tons da terca Ré-F4, isto é, entre o “pai” e a “mae”.
Néo se pode falar, propriamente, de férca melddica.

Aquela oscilagdo, antes de tudo, cria o espago espiritual,
onde ressoam as palavras grandiosas do salmo segundo.

Igualmente, resulta dos tons superiores e inferiores de ter-
ca, sucedendo-se, em paralelo horizontal, duplo movimento
melddico.

A existéncia das duas melodias, independentes uma da ou-
tra, explica-se pelo fato de se juntarem os tons inferiores e su-
periores em linha horizontal no ouvido interior.

O esquema abaixo mostra como se produz essa polifonia
intrinseca.

Exemplo 187

=

Temos indubitavel e naturalmente o gérmen da musica
polifénica posterior. £ progressio sonora em dois planos, con-
quanto em tons sucessivos.
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cantar devidamente esse intréito. A conservagio no ouvido. do-- .-
Ré inicial até o Ré seguinte evitard dureza e monotonia na re- :
peticdo constante da terga Ré-Fa. Por conseguinte, importa emi~ ~
tir o Ré com a voz cheia e suave, sem fazer “Portamento” en-

tre Ré e F4.
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CONSELHOS PRATICOS PARA A EXECUCAO
DA MELODIA GREGORIANA

I. O ANDAMENTO DO CANTO.

Séo decisivos para a execugdo os pontos seguintes:
1. A estrutura do canio — da melodia e do texto.
2. A estrutura do céro.

3. O local.

1. A ESTRUTURA DO CANTO: DA MELODIA E DO
TEXTO.

Geralmente, pode-se dizer que, em principio, o andamento
ha de ser moderado. Trechos lentos ndo sejam arrastados; tre-
chos vivos ndo sejam precipitados. Em casos ambiguos, caiba
a decisdo ao processo melédico.

No “Agnus Dei”, por exemplo, a melodia pode ser simples
ou ornada: se for simples, cantar-se-4 o trecho mais lentamen-
te; se ornada, o andamento irA de acordo com as particulari-
dades melddicas.

a) A estrutura da melodia. .

A melodia sildbica e a melismatica pedem escolha diversa
de andamento. Em principio, deve-se cantar mais lentamente
as melodias silabicas em razdo do péso de articulagdo e da
variedade de férgas ritmicas.
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Na melodia melismatica, o andamento correspondera a es-
trutura interior. Se dominar o movimento fluente, isto é,
com muitas sucessoes de segundas, o andamento deve ser logo
movimentado.

Sendo a sucessdo de segundas entremeada de tergas ou de
outros intervalos espaciais, tome-se em consideracdo ésse ele-
mento harménico e cante-se mais lentamente.

Melodia tipica ou original.

Sao melodias tipicas as que, ndo variando ou quasi nio
variando, sdo aplicadas a textos diversos. Aparecem na salmo-
dia, nos Graduais, nas Antifonas, nos Responsos breves, nos
Tratos. E ordinariamente mais movimentado o andamento nas
melodias tipicas. Entretanto, cumpre guardar sempre as nor-
mas acima dadas.

Melodias originais sdo compostas especialmente para um
texto.

O andamento das melodias originais sera determinado con-
forme as particularidades da melodia e do texto.

b) A estrutura do texto.

O texto liturgico.

O conteudo do texto e o seu lugar na liturgia influenciam no
andamento. Em regra geral deve, portanto, ser o “Kyrie” can-
tado mais lento que o “Gldria”. O andamento do “Sanctus” de-
ve ser mais rapido que o do “Kyrie” e mais lento que o do
“Gléria”. O andamento do “Agnus Dei”, por seu carater su-
plicante, serdA um pouco lento. Contudo, essas observagdes so
tém valor nos casos em que as fércas melddicas nio as con-
trariam.

TRES FORMAS DIVERSAS DE EXECUTAR O CANTO

1. O coro canta como uma s6 unidade. 2. O cbéro canta em
forma antifonal. 3. O c6ro canta em forma responsorial.

1. O céro canta como uma s6 unidade.

Cumpre ao cantor fazer as entoagdes de modo tal que pos-
sa o coro continuar a melodia no mesmo andamento. Deve o
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cantor velar atentamente pelo céro, defendendo-o de antem&o
quanto a eventuais dificuldades.

Acabada que seja a entoagdo, também éle, sem fazer no-
toria sua voz, entrard na unidade coral.

2. O coéro canta em forma antifonal.

O canto é antifonal — cbéro a céro — quando ambos os
lados cantam alternadamente, ou também na divisdo: escola-
coro. A mudanca dos lados se efetua sem interrupcéo nos can-
tos como: Gléria, Credo, Te-Deum, Sequéncias etc. A barra
dupla indica somente a passagem de um lado do cdro para ou-
tro; ndo tem, portanto, valor de pausa.

Na salmodia cantada ou recitada, a mudanca dos lados do
céro se efetua com uma pequena interrupgio. O tempo deve
ser o mesmo nos dois lados.

3. O coro canta em forma responsorial.

Um grupo de cantores, ou um cantor sozinho, canta e o
coro inteiro responde. O grupo, ou o cantor, d4 a entoagdo e
canta os versiculos nas formas responsoriais; o céro inteiro res-
ponde, cantando respectivamente as partes dessas formas. Im-
porta ainda lembrar que os solistas, ao cantarem isolados, ndo
devem afastar-se nem do tempo, nem do estilo do canto; cabe-
lhes preparar com seguranga as respostas do céro. '

2. A ESTRUTURA DO CORO .

Voz de homem: Tendo essa voz mais volume, poderdo os
homens, por via de regra, escolher andamento mais movi-
mentado.

Voz de mulher: Convém nos coros femininos ser o movi-
mento mais calmo, porém nunca arrastado.

O andamento nos coros de criangas deve ser intermediario
entre os dois primeiros.
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3. O LOCAL.

O local também pode influenciar no andamento. Por con-
seguinte, serd bom cantar com movimento mais lento numa

grande igreja; em pequenas capelas pode o andamento ser mais
ligeiro.

Importa observar que as normas acima resultam de longa
experiéncia. Podem ser alteradas de acoérdo com as varias cir-
cunstincias.

A expressio exterior.

As modalidades externas da expressio como os: “Crescen-
do, decrescendo, accelerando, ritardando” etc. devem ser aplica-
das com muita circunspeccdo. Datam dos ultimos séculos. Ten-
do diminuida a poténcia intrinseca de expressio da mtsica, vi-
eram a ser necessarias.

Importa bem notar que nos referimos apenas a intencdo
marcada de fazer exteriormente esses “crescendo, decrescendo,
ritardando” etc., que ultrapassam os limites da flutuacdo natu-
ral de tempo e volume. O canto Gregoriano abrange todos os
graus da intensidade, como se explanou nas paginas déste li-
vro. Reconhecidos e realizados que sejam tais graus, o resul-
tado serd mais aprecidvel do que o poderiam tornar quaisquer
recursos meramente exteriores.

O valor peculiar de cada silaba, jA o possuem os grupos
elementares binarios e ternérios. Ndo hi diivida, s6 um dina-
mismo correspondente podera obter a realizacdo dessa vida
imanente,.

O desenvolvimento da forma nos tipos I, II e III (cf. pg.
155 ss) s6 poderd, por sua vez, ser reconhecido nas diversas os-
cilagdes do volume e do tempo. O emprégo dos recursos exterio-
res pode até prejudicar & eficacia dessas delicadas modalidades
intrinsecas. .

U. L O. G. D.
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Ciclico — 163, 168.

Cinerum (Feria IV) — 110, 154.
Clave — 33ss., 56, 106, 111, 151.
Climacus — 133.

Clivis — 131, 133.

Colocagao — 49s., Tl1s., 122s., 141.
Coma — 113s., 139.

Commune Virginis non Martyris
— 148.

‘Commune Virginis et Martyris —

148.
Commune Confessoris Pontificis
— 158.-
Communio — 58, 131, 145, 147.
Compasso — 37ss., 39ss., 63.
Completorium — 159.
Concentragao — 26.
Conclusio — 95, 102, 105s., 158s.

Consoante — 45s., 66, 74, 127s.,
136, 141.

Consonante — 153.

Construtivo — 30s.

Contraponto — 116, 153.

Contralto — 74.

Cordas vocais — 44, 48.

Coéro — 22, 29, 43, 46, 51, 66, 72,
106s., 109, 113, 117, 122, 127, 138,
157, 165, 176.
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Corista — 43, 181ss.

Credo — 122, 134, 139, 163, 176ss.,
183.

Crescendo — 159, 184.

Cromatico — 74.

Curwen — 27.

Decrescendo — 184.
“Descango” — 45.
Diafragma — . 45
Differentiae — 92.

Directum ( Tonus in) — 89.

Ditado musical — 29, 42, 93, 104,

Ditongo — 67, 136.

Divisio — 136s.

Dominante — 21, 54ss., 79, 82ss.,
102, 107ss., 158.

Doxologia — 158.

Duragio — 38, 45ss., 66ss., 133ss.

Elemento harmoénico — 127ss., 144,
149, 177.

Elemento melédico — 142.

Elemento musical — 142.

Elemento ritmico — 147.

Eliptico — 113.

Emissao da voz — 44s., 48ss., 59,
125ss., 131, 133, 165.

Encadeamento — 42.

Entoagao — 108s., 113s., 183s.
Epiphania — 148s., 153.
Epiphonus — 136.

Episema — 119, 133ss.

Epistolae (Tonus) — 97, 101s., 158.
Escala — 18ss., 26, 55, 108, 113s.
Escapada (Nota) — 150.

Escola — 183.

Estilo — 39, 126, 174, 183.
Evangelho — 59, 158.




Evangelii (Tonus) — 97, 102ss.,
158.

Excavata (Nota) — 81.

Expiragao — 45s., 124.

Expressao — 125, 174ss., 133.

Faringe — 49.

Fenémeno actstico — 17ss., 113,
128, 147s., 163, 165.

Finalis (final) — 21, 92, 134, 137.

Flexa — 90, 95ss., 104, 157.

Forga — 45, 117, 133, 165, 171, 174.

Forma — 30, 79, 117, 154ss., 159ss.,
166s., 172s., 178, 183.

Formagao do ouvido — 20, 23, 34.

Formal — 30.

Frase — 30, 57, 79, 103, 125, 136s.,
158, 161, 166s., 171, 174s., 177ss.

Gléria — 57s., 109, 123s., 138s.,
151s., 163s., 167ss., 171, 175, 183.

Glover — 217.

Golpe de glote — 126.

Gradual — 43, 142, 146, 149, 153s.,
173s., 182.

Grau — 24.

Grave — 18.

Gregorio (Sao) de Nyssa — 41, 154.

Grupo -— 38ss., 39ss., 62ss., 66ss.,
69ss., 77, 80s.,, 120, 122ss., 127,

131, 133, 136, 141, 154, 156ss.,
177ss., 178.

Harmonia - harménico — 115, 121,
129, 133, 148, 149, 153, 166s.,
173s., 178ss., 182.

Harmoénio — 22.

Hinico — 163, 168.

Hino — 117s., 120, 160.
Homofonico — 129.
Hundoegger — 27.

Ictico — 132s.

Ictus — 69, 119ss., 124s., 133, 135.
Improvisagao — 30.

Impulso - impulsivo — 63, 67, 121,
124, 129, 154.

Inciso — 136.

Initium — 81ss., 90, 93s., 157s.

Instrumento — 22s., 113.

Intensidade — 133s., 154, 166ss.,
175, 178, 183.

Intensidade melédica — 55s.
Interrogatio — 95, 102.
Intervalo — 24, 29, 32, 45, 50, 71ss.,

90, 113s.,, 128ss., 141, 144, 152,
169, 174, 178, 182.-

Intervalo espacial — 144.

Intréito — 57s., 132, 147, 152s., 159,
178s.

Inversao — 170s.
Irregular — 89.

Jambico — 117s.

Jubilus — 78s., 132, 145.

Kyrie — 122, 126, 130, 138, 143,
149s., 160ss., 176ss., 182.

Latino — 61s.

Lectionum (Toni) — 96s., 101, 104ss.

Leitura — 31s., 56s., 104, 141.

Liber usualis — 94.

Liquescentes (Neumas) — 136.

Litargico — 61s., 78, 94, 101s., 1086,
117s., 141, 156, 182.

Local — 184.

“Mae” — 20ss., 54ss., 79ss., 94, 107s,
149ss., 158, 167, 173, 177s., 179.

Magnificat — 81, 90s.

Maior — 109, 114.

Manuscrito — 32, 37.

Manusolfa — 27s., 29, 56.

Material — 20, 154.

Mediatio — 81ss., 91, 93s., 157s:

Melisma-melismatico 69, 71,
151s., 166, 170, 173s., 176, 182.
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Melodia original — 182.

Melodia pura — 115s., 118s., 129,
163s.

Melodia tipica — 182.

Membro — 137.

Memoéria — 26.

Mensurado — 37ss., 63.

Método — 19, 27ss., 44, 65, 71.

Métrico — 37, 39ss., 117. ,

Metrénomo — 38.

Metrum — 96ss., 104s., 117s.

Mocquereau — 119s.

Modalidade — 149, 184.

Modo - modal — 19ss., 53ss., 69,
81, 82ss., 93s., 106, 110s., 121,
141s., 150s., 165ss.

Modulagao — 106, 110, 151s.

Monossilaba — 64s.

Motivo — 168ss.

Motor - motriz — 57.

Movimento — 18s., 21, 26, 28ss.,
40s., 54, 67, 71s., 82, 121ss., 132ss.,
141ss., 153ss., 159, 169, 171s., 174,
178, 182s.

Movimento ascendente — 122, 147
ss., 158, 177s.

Movimento contrario — 145s.,

Movimento descendente — 147ss.,
158, 169, 178.

Movimento em linha horizontél —
148, 153, 179.

Movimento paralelo — 153, 180.

Musculatura — 49.

Mutabilidade — 23.

Mutatio — 23.

Natal — 107ss.

Nativitate — 146ss., 160, 178.
Neuma — 69, 82, 89s., 131s., 135s.
Nomenclatura — 23s., 27, 92.
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Nota — 22ss., 29ss., 69, 73, 80ss.,
109, 127, 132ss., 141, 151, 159, 170s.

Numero — 24, 68, 92s.

Nunc dimittis — 81, 90.

Ofertorio — 58, 110, 145, 148s., 152.

Oitava — 108, 113.

Oracao — 29, 62, 158, 165, 173.

Orationum (Tonus) — 96s., 100.

Opus Dei- — 164.

Opus Divinum — 164.

Orgao — 22, 26.

Oriscus — 135.

Ouvido — 17ss., 20s., 26ss., 29s., 31,
37ss., 40, 43s., 46s., 51, 53s., 59,

73, 77s., 106, 109, 112ss., 118,
124ss., 131, 141, 165, 179s.

“Pai” — 20ss., 29, 34, 54ss., 81ss.,
93, 106s. 111, 114, 149ss., 167, 173,
177s., 179.

Palma — 145.

Pascha — 145. .
Pausa — 40s., 137., 156, 174, 183.
Passagem (tons de) — 28, 150, 173.
Pauta — 33s.

Pedal — 153.

Pentaténica — 21, 55ss., 59.
Pentecostes — 58, 147, 161.
Peregrino — 88.

Pergunta — 30.

Pitagoras — 113s.

Plagal — 53, 177.

Podatus — 126, 131.

Polifonia — 116s., 120, 128, 153,
163, 166s., 179s.

Ponto — 32, 38, 40, 98, 133s., 137.
Portamento — 129, 175, 180s.
Porrectus — 132.

Preparatérias (notas) — 82ss., 92,
96ss., 100, 104.



Pressus — 69, 135, 148, 178.
Primario (acento) — 39.
Primeira vista — 31, 141.
Prolongamento — 133s.
Pronuncia — 66s., 74.
Prophetiae (Tonus) — 96, 100s.

“Prova” — 22s., 25ss., 27 ss., 30-35,
56s., 59, 73, 112s.

Punctum — 98ss., 105.

Quadragesima — 146.

Quarta — 54, 73s., 130, 146, 177.
Quilisma — 136.

Quinta — 54, 73s., 131, 147, 174s.,,
Quironomia — 42, 65.

Ralentar — 159.

Recitacao — 61s., 64ss., 66ss., 78s.,
102, 117s., 119, 141, 157s., 163.

Recitativo — 78s., 94s., 101ss., 141,
158, 163.

Recto tono — 61, 65ss., 78, 117, 156,
166ss.

Regéncia — 65ss., 69ss., 72, 166ss.
Registo — 47ss., 50, 71, 122, 141.

Relagao — 18, 20, 55, 57, 61, 77s.,
81s., 94, 107, 149, 153s.

Repercutio — 135s.

Repeticao — 30s.,
178ss.,

Reprise — 159.

Resolugao — 42, 119, 125s., 148s.,
155s., 165s.; 169.

Respiragao — 40, 44, 45ss., 72, 126s.,
129, 131, 136, 159.

Responsério — 59, 107, 159, 183.
Resposta — 30s.

Retard(_) — 28, 151.

Retoérno — 28, 149s.
Ritardando — 183.

Ritmo — 37, 61, 71.

142ss., 171s,,

Safico — 117.
Salicus — 133.
Salmo — 81s., 92., 107s., 156s., 179.

Salmodia — 62s., 78s., 81ss., 90, 94,
141, 149, 183s.

Sanctus — 128, 146, 152s., 161, 182.
Scandicus — 133.

Segunda — 50, 114, 128s., 142ss.,
174ss., 182.

Semi-tom — 20s., 23, 35, 55, Tlss.,
81.

Sequéncia — 183.

Série de tom — 2l1s., 24, 27, 29,
35, 55.

Série harménica — 20.

“Silabas sonoras” — 27ss., 69, 82ss.,
94, 104ss., 107ss., 114, 166s.

Silabico — 69s., 77, 118, 151, 166s.,
170s., 173, 181s.

Simétrico — 39ss.,

Sinais da mao — 27ss.. 34, 56, 65.

Solesmes — 39, 42, 119, 134.

Solista — 43, 183.

Solo — 43.

Som — 17, 19, 21, 41, 44, 46s., 50s.,
59, 73, 113s., 124ss., 128, 138, 158s.

Sonoridade - sonoro — 31, 115, 122,
125s., 128s., 136, 145, 163, 173ss.,
178s.

Soprano — 74.

Stephanus — 142, 145, 172.

Sunol — 42, 61, 119.

Tecla - Teclado —
113s., 128.

Técnica — 20, 44, 129s., 133, 165.

Te Deum — 183.

Tempo — 66ss., 71s., 122, 126s., 134,
141, 174, 184.

Tempo forte — 150s.,
Tempo fraco — 150s.

25s., 107ss.,
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Tempo fundamental — 37ss., 40ss.,
131, 133, 135s.

Téndéncia - tendencial — 17, 19s.,
41, 54s., 67, 107s., 109ss., 114,
154s., 157.

Tenor — 74.

Tensao — 18, 24, 28s., 41, 119, 125s,
129, 137, 147s., 155s., 158, 179.
Terca — 50, 54s., 72s., 128, 130s.,

133, 144ss., 150, 167s., 173, 178s.,
182.
Terminatio — 81ss., 91ss., 157s.
Ternario — 39, 4l1s, 62, 65s., 72,
132, 154.

Tetrachordo — 24s. .
Texto — 29ss., 57, 61s. 65, 93s., 99,
106s., 113s., 122, 125s., 128ss.,

151, 159, 166ss., 172ss.,” 181s.
Thesis — 117s., 125.
Thomas — 138.
Timbre — 47ss., 50.

Tipo I — 155s., 157, 159ss., 162,
166, 171, 184.

Tipo II — 155s., 161s., 166, 168,
170s., 179, 184.

Tipo III — 155s., 162s., 166, 170,
184.

Tom basico — 28.

Tom fundamental — 20, 54.

Tom inteiro — 19ss., 24s., 55, 72s.,

81, 90, 139.
Tom sensivel — 28.
Tonalidade — 24s., 28, 56.
Toénica — 545., 62s.
To6nica-Do — 28.

Tonic solfa — 27.
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Toni speciales — 21.

Tonus antiquior — 59, 97, 100s.,
103.

Tonus antiquus — 101.

Tonus Communis — 101.
Tonus Festivus — 96s., 100s.
Tonus simplex — 95ss., 100s.
Tonus Solemnior — 97.
Tonus Solemnis — 100s., 104.

Tonus Solemnis antiquus — 986s.,
100.

Torculus — 132.

Tractus — 142, 144, 148, 182.

Transigao — 171.

Transposicao — 23, 56.

Treino — 31, 45s.

Tristropha — 69, 135, 148, 179.

Trivirga — 69, 135.

Trocaico — 117.

Unidade — 35, 38s., 154s., 183.

Versiculo — 65s., 69, 81, 89, 93ss,,
151, 159, 183. '

Verso — 81, 117, 156ss., 173.

Vésperas — 107s., 159, 161.

Vibragao — 18. .

Virga — 69, 135s.,

Vocalizes — 46.

Vogal — 46, 50ss., 66s., Tlss., 92,
122, 124ss., 129s., 141, 152, 173.

Volume — 47, 50, 125, 127ss,, 134,
184.

Voz — 37, 43ss., 48ss., 59, 71, 74,
121ss., 129ss., 133ss., 138s., 175s.,
176, 180, 183. ’
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