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RESUMO

ROHL, Alexandre C. de GD Solfejo Heptacordico de Luis Alvares Pinto e a Teia
Musical Luso-Brasileira do século XVIII. 2016. 535f. Tese (Doutorado) — Instituto de
Artes, Universidade Estadual Paulista, S&o Pao0b6 .2

Esta Tese procura elucidar o impacto local e iamamal do “Muzico e Moderno
Systema para Solfejar sem Confuzamétodo escrito em 1776 por Luis Alvares Pinto,
musico pernambucano do século XVIII. A importand@a método ndo se encontra
somente no fato de este ser um texto brasileirdaandio estudado, mas especialmente
em seu conteddo, que de acordo com pesquisasegscérd primeiro tratado em lingua
portuguesa a defender a pratica um novo sistengolfigjo, baseado no heptacorde,
também conhecido como “solfejo francés”. A primalescricdo conhecida do solfejo
heptacordal francés, por um teorico luso-brasileisté presente na “Escola de Canto de
Orgéo” escrita pelo Padre Caetano de Melo de Jesud759, sendo que 0 mesmo
advoga pela manutencédo do sistema hexacordal @aré&penas dois anos apds, em
1761, Alvares Pinto defende o sistema francés em“Ate de Solfejar”, primeiro
método escrito pelo musico pernambucano e localizaal Biblioteca Nacional de
Portugal. Foi somente em 1778 que o solfejo fraficémencionado por um tedrico
portugués, no tratado “O Eclesiastico Instruido® Ftei Bernardo da Conceicdo. O
“Muzico e Moderno Systema” representa uma revisépliada do conteudo da breve
“Arte de Solfejar”, descrevendo o0 seu método aimpae Observacbes amplas e
complexas, fundamentadas em autores dos século$ &\XVIII, especialmente
Sebastien de Brossard. No decorrer desta pesqus#s analisar o método do
“Muzico e Moderno Systema”, relacionando seu cate€om a teoria luso-brasileira
da segunda metade do século XVIIl e com os tedmitasios por Alvares Pinto. A
divisdo didatica dos exemplos musicais, preseridsrade seu método, sera estudada
com o objetivo de demonstrar o sistema propostoApzares Pinto na sua pratica,
incluindo os “Divertimentos Harmonicos”, pequenastetos polifénicos a trés e quatro

VvOZes.

Palavras-chave histéria da musica; musica brasileira; teoria igals Luis Alvares

Pinto; solfejo francés.



ABSTRACT

ROHL, Alexandre C. de QLuis Alvares Pinto’s Heptachordal Solmization and he
Luso-Brasilian Music Theory. 2016. 535f. Tese (Doutorado) — Instituto de Artes,

Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2016.

This thesis aims at elucidating the local and ma&onal impact of “Muzico e Moderno
Systema para Solfejar sem Confuz&o”, method writiel? 76 by Luis Alvares Pinto, a
eighteenth century musician born in PernambucaziBrehe importance of this method
is not only the fact that it remains practicallystudied, but especially in its content,
which according to recent researches, is the firsoretical music text to defend the
practice of a new solmization system, based orm#machord, also known as French
solmization. The first known description of the ek heptachordal solmization, by a
Portuguese-Brazilian theorist was found in “EsatéaCanto de Orgdo”, written by the
Brazilian priest Caetano de Mello de Jesus, in 17&fthough he still supports
maintaining the hexachordal system of Guido of AceOnly two years later, in 1761,
Alvares Pinto defends the French system in thee'/Ai¢ Sofejar”, first method written
by the Brazilian musician and located in the Paragg National Library. It eas only in
1778 that this French solmization was first merdgtbby a Portuguese music theorist, in
the treatise “O Eclesiastico Instruido” by FriarBardo da Conceicdo. The “Muzico e
Moderno Systema” is a expanded revision of the agnpresent in the brief method
“Arte de Solfejar”, describing its system with largnd complex Observations, based on
authors of the seventeenth and eighteenth centwsgecially Sebastien de Brossard.
During this research we will examine Alvares Pistaiethod, looking for its relation
with others eighteenth century Portuguese-Brazihathors, and naturally the ones
mentioned by Alvares Pinto in the “Muzico e Mode@ystema”. The didactic order of
the musical examples, present at the end of théadetwill be studied in order to
demonstrate how the system proposed by Alvare® Riatks in practice, including the

“Divertimentos Harmonicos”, five small polyphonictets for three and four voices.

Keywords: music history; Brazilian music; music theory;islAlvares Pinto; French

solmization.
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Introducao

No segundo semestre de 2010, ao final das pesqpses 0 Mestrado em
Musicologia, na qual trabalhei com tedrico musidaso-brasileiros dos séculos dezoito e
dezenove, tive 0 meu primeiro contato com o maitosdo método “Muzico e Moderno
Systema para Solfejar sem Confuzao”, escrito ent p&lo musico afrodescendente Luis
Alvares Pinto. Neste ano recebi o convite do Pof. Paulo Castagna para realizar uma
edicdo, em co-autoria, do método setecentistabeac® do professor um conjunto de fotos
do mesmo método, que tornaram base para esta Tese.

Em 2005, os musicologos Alberto Ikeda e Paulo @astarecebidos na biblioteca
particular de D. Pedro Gastdo de Orleans e Bragdoiggyrafaram na integra o “Muzico e
Moderno Systema”, com objetivo de realizar uma pmssge edicdo moderna sobre o
material. Como resultado obtiveram um conjunto 4@ fbtos reveladas em preto e branco
(abrangendo a totalidade do manuscrito musicahtojicom 26 fotos coloridas (Capa,
Contracapa e Lombada; “Resumo da Arte”, EstampasZ; primeiros folios do manuscrito
até a pagina 12 do “Proémio”). Aléem do conjuntofol®s, o pesquisador Paulo Castagna
cedeu para este estudo trés arquivos digitais,endat 1. Transcricdo diplomatica do
“Muzico e Moderno Systema”, realizada pelo prépRof. Castagna; 2. Introducédo a
transcricdo, contendo um estudo preliminar do derum 3. Relato da viagem de pesquisa
feita no dia 20 de fevereiro de 2005.

Iniciando minha pesquisa, ao final de 2010, foigpas perceber a importancia do
manuscrito de 1776, ao estudar as pesquisas pidmigeela pesquisadora portuguesa Mariana
Portas de Freitas, sobre a “Escola de Canto deoOsg&rita pelo padre baiano Caetano de
Melo de Jesus, entre 1759 e 1760, onde a pesqrasatttica que Melo de Jesus foi o
primeiro teodrico luso-brasileiro a mencionar o smitheptacordal francés, sendo o heptacorde
francés mencionado novamente por Frei Bernardo dac€icdo em seu tratado “O
Eclesiastico Instruido Cientificamente na Arte dant®-Chao”, de 1778, quase vinte anos
apos o tratado de Caetano de Melo de Jesus (FREPAS, p.55-59).

FREITAS acrescenta que, apesar de mencionaremtacoege, ambos tedricos ainda

preferem sustentar a utilizagao do sistema arensolmizacdo. Surpeendentemente, em seus



tratados, Luis Alvares Pinto ndo somente descreomo aplica o sistema heptacordal,

elogiando os resultados obtidos por seus alunos:

“(...) para noticia, esta vos basta, se quiserdgaisdoutrina; que eu
se ndo a sigo, ndo é por ndo louvar dela a fadéidaas por parecer-
me a de Guido mais perfeita, e em seus propriosogemMmais bem
fundada.” (MELO DE JESUS apud FREITAS: 2010, p.62).

Mesmo sem defender a sua utilizacao, é relevafdgoade o solfejo heptacordal ser
descrito por um tedrico brasileiro com consideréaeecedéncia em relacdo ao primeiro
tedrico portugués que o menciona, subvertendoag&elde influéncia entre a Metropole e
Colbnia. De equivalente importancia é reconhecerapenas dois anos apos Melo de Jesus
escrever o segundo tomo da “Escola de Canto deoQrgdis Alvares Pinto, em 1761, em
seu primeiro método conhecido, “Arte de Solfejango somente descreve o solfejo
heptacordal francés, mas defende sua utilizacdm cqogtodo mais eficiente no ensino de

musica. Defesa que mantém em 1776 no “Muzico e kad8ystema”.

“Antes que pusesse em praxe esta minha invenca@ciex com
vagarosa experiéncia alguns Discipulos, que de ddusem uma
noticia tivessem. (...) compreenderam perfeitametddas as
dificuldades da Cantoria de sorte (...).” (PINT@7&, p.2)

De acordo com Jaime Diniz, as obras teéricas missiscritas por Luis Alvares
Pinto, das quais se tém noticia por Antonio Joagienviello e Pereira da Costa, sao a “Arte
pequena para se aprender musica”, a “Arte grandmlfigar” (ambas perdidas e a segunda
tendo sido supostamente traduzida para o francBg)ie também reconhece uma terceira, a
“Arte de Solfejar”, escrita em 1761 (DINIZ: 19696p).

Em 1977 foi realizada uma edicdo moderna da “Are Silfejar”, pelo mesmo
pesquisador. Esta publicacdo, contendo também umndcespreliminar realizado pelo
musicélogo, revela um método brasileiro do sécelmodo, até entdo desconhecido e que se
encontra em versdo manuscrita na Biblioteca Natidad.isboa. Apesar de sua publicacéo
por Jaime Diniz, a “Arte de Solfejar” ndo foi olgjede investigacdo sistematica, sendo o seu

conteudo e importancia ainda pouco conhecidos.
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Como sabemos, é conhecido um quarto método esmitd_uis Alvares Pinto, o
“Muzico e Moderno Systema para Solfejar’, que peraca na biblioteca particular da
Familia Imperial, em Petrépolis. Teria sido estAre grande de solfejar”, como referida por
Anténio Joaquim de Mello e Pereira da Costa? O fatque, de todo o conteudo do
manuscrito preservado em Petropolis, foram dividgasbmente quatro exemplos musicais
dos solfejos (solfejos nimero 17, 20, 21 e 24) éDigertimentos Harmonicos”, série de
cinco pequenos motetes incluidos ao final do tmatddvido a uma transcrigcéo realizada pelo
maestro Ernani Aguiar em 1988 e impressa em 20ERMBARDES: 2002, p.xvi) e as
gravagOes realizadas por Ricardo KANJI (1998 e 199@steriormente o Prof. Paulo
Castagna disponibilizou em rede uma transcricawidés e cinco “Licdes de Solfejo” a duas
vozes e dos cinco “Divertimentos Harménico€m carta de préprio punho, enderecada ao
musicologo Jaime Diniz, o maestro Ernani Aguiarcdage os quatro solfejos que transcreveu
como de carater instrumental e reitera a imporéddg@ um estudo aprofundado sobre o
método, ao afirmar que “o livio do nosso amigo AdsaPinto tem que ser trabalhado por um
musicilogo mesmo” (AGUIAR: 1988, sublinhado do pié@utor). O corpo do método, de
onde foram transcritos os exemplos, permanecia atiio da elaboracdo da presente Tese,
sem um estudo académico ou mesmo uma edicdo moderna

Teriam sido os métodos “Arte de Solfejar” e “MuziedModerno Systema”, de Luis
Alvares Pinto, os primeiros a defenderem a utiipaglo “solfejo francés” em lingua
portuguesa? Qual a importancia do solfejo a pddiheptacorde no Brasil e em Portugal
durante o século dezoito? Por quais razbes essslonteti usado primeiramente no Brasil e
depois em Portugal, quando, pela logica da relagdi@ metrdpole e coldnia, esperar-se-ia
exatamente o contrario? Essas questbes permeiaanatqaesquisa presente nesta Tese.
Procura-se elucidar estas perguntas com uma arciisg@arada de ambos 0s métodos
escritos por Luis Alvares Pinto, a “Arte de Solféja o “Musico e Moderno Sistema para
Solfejar” - procurando contextualiza-los na realelanusical do século dezoito, a partir de

um levantamento dos textos sobre solfejo no BeaBibrtugal do mesmo periodo.

! Disponiveis em:
<http://imslp.org/wiki/5_Divertimentos_harm%C3%Bdas_%28Pinto, Lu%C3%ADs_ %C3%381Iva
res%29> e

<http://imslp.org/wiki/Muzico_e_moderno_systema gaolfejar_sem_confuz%C3%A30_%28Pinto,
_Lu%C3%ADs_%C3%81llvares%29>
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O principal objetivo desta pesquisa é verificarngpacto do solfejo heptacordal
defendido por Luis Alvares Pinto em seus métodagealidade musical (tedrica e pratica)
luso-brasileira durante o século dezoito e contdizar o “Muzico e Moderno Systema” em
relacdo aos demais textos tedricos escritos no mesniodo em Portugal e no Brasil. Aliado
a este primeiro objetivo, procura-se examinar @thige segundo a qual Alvares Pinto foi,
realmente, o primeiro teérico a defender a praticasolfejo heptacordal em um método
escrito em lingua portuguesa e quais sao os sigdis histdricos dessa constatacgao.

O “Muzico e Moderno Systema” possui 7 félios inisiaontendo as paginas de rosto,
a dedicatoria a Sra. D. Maria Joaquina Lourenctnjaisa dos Santos e uma carta ao leitor.
Seguem-se 124 péaginas numeradas, contendo o pro@mésumo dos doze preceitos para
solfejo e as observacdes para cada preceito antaeldmn das 25 “Licbes de Solfejo” e os
“Divertimentos Harmonicos”. As Ultimas 14 paginastcatado contém um indice remissivo
interrompido na palavra “suspiro”, pela falta deauon mais folhas do manuscrito.

O método de 1776 ndo somente comprova sua imp@t@oec ser um documento
ainda ndo estudado, mas principalmente pelo seiem até entdo desconhecido. Como no
primeiro método do autor, a “Arte de Solfejar”, écrtica descrita e aplicada de solfejo
apresenta a utilizacdo das sete silabas, “ut, refamsol, la, si”, a exemplo dos teoricos
franceses, rompendo com o sistema hexacordal dezsgiéo criado por Guido de Arezzo e
utilizado por todo o século dezoito em PortugalisLAlvares Pinto também introduz duas
novas silabas, “ni” e “bi”, cantadas como susteredbemol respectivamente e utilizadas

quando a alteracéo for ocasional, ndo participaedema modulacao.

“Os Franceses usam sete Vozes (numero completospaiemos a
Oitava sem Mutanca em um Género puramente Diatbaic®atural

cantoria). Porém, descubro-lhes o defeito de fazeheidentais as
mesmas Vozes que foram constituidas NaturaisPer.estes motivos
uso de nove vozes. Utilizo-me das seis de GuidoREt Mi, Fa, Sol,

La, e da voz Si de Mr. Maire. A voz que trouxertsnglo fora da sua
estabelecida ordem, chamo Ni; e a que trouxer B¢mpkhamo Bi.

N&o uso da voz Za, Francesa, porque sem motivo nedogar onde
o Bemol tem a sua verdadeira for¢ca de Fa, que Mutanca de um
para outro Género (...).” (PINTO: 1776, p.6-7)

O “Muzico e Moderno Systema”, ao que aparenta, @alpeente pelas semelhancas

no Proémio e nos preceitos para o solfejo, é uwiade ampliada da “Arte de Solfejar” de



1761. Ambos apresentam, no inicio, todos os px;edm forma de resumo, para em seguida
0s explicar, a partir de observacdes sobre cadalasnmesmos. No “Muzico e Moderno
Systema” existe uma reducdo no numero de preceosnente 12 - enquanto a “Arte de
Solfejar” utiliza 17. Apesar da redu¢cdo no numeeopdeceitos, as observagfes sdo mais
completas que as do método anterior, além de fuedi@tas em autores mais recentes, como
veremos adiante.

Abaixo segue tabela com os preceitos existenteSAn@ de Solfejar” e seus

equivalentes no “Muzico e Moderno Systema”:

“Arte de Solfejar”, 1761 “Muzico e Moderno Systema’; 1776
Preceito 1° Das Linhas e Espacos Preceito 1° Ddmsie Espacos
Preceito 2° Das Vozes e Signos Preceito 2° DassVoze
Preceito 3° Das Claves e suas formas Preceito3CDRaes
Preceito 4° Do Compasso Preceito 4° Do Compassyesah
Preceito 5° Das Figuras Preceito 5° Das Figuras @aor

Preceito 6° Do Valor das Figuras

Preceito 7° Das Pausas Preceito 6° Das Pausas
Preceito 8° Dos Intervalos Naturaes Preceito 12°IBervalos
Preceito 9° Da Cantoria Natural Preceito 8° Da @ant

Preceito 10° Da Posi¢éo dos Sustenidos e Bemois

Preceito 11° Da Cantoria Acidental

Preceito 12° Do Bequadro

[n&o hé preceito equivalente, presente somente nas| Preceito 9° Da Mutanca
Observacdes 112 da Cantoria Acidental, e 122 Do
Bequadro]

Preceito 13° Do Compasso Partido Binério Prec&i*ddb Compasso Binario partido

. L — | e dos numerarios
Preceito 14° Dos Compassos Derivativos Numerarios

Preceito 15° Dos Compassos de Sesquialteras

Preceito 16° Do Pontinho de Aumento Preceito 7PbBwmo de aumento

Preceito 17° Da Sincopa e Sinalefa Preceito 118ibeopa, Sinalefa e Ligad

O

Tabela 01. “Arte de Solfejar” e “Muzico e Moderngsg&ma” (preceitos)



Segundo ja pbéde ser lido em trabalho de FernanddeBie Paulo Castagna (1998),
Luis Alvares Pinto cita, no corpo do texto, umaeséle tratados em seu método “Arte de
Solfejar” de 1761, somente mencionando os aut@esler e Castagna reconheceram o0s

seguintes possiveis tratados utilizados pelo autor:

“1. D’ARREZO, Guido. Micrologus de disciplina artis musicaArezzo, sec. XlJ;

2. MONTANOS, Francisco de.Afte de Cantollano y de Canto de Organo
Valladolid, 1592];

3. LOBO, Duarte.Qpuscula musica nunc primum edifntuerpia, 1602];

4. PACHECO, Duarte. [Nao existe. Deve ter querafenr-se a Duarte Lobo];

5. CERONE, PedroHl Melopeo y MaestrdNapoli, 1613];

6. THALESIO, Pedro.Arte de cantochadCoimbra, 1618];

7. FERNANDES, Antbnio.Arte de canto de 6rgao e canto chdisboa, 1626];

8. FROUVO, Jodo Alvares. [obra provavdDbiscursos sobre a perfeicam do
diathesaronLisboa, 1662];

9. LORENTE, Andrés.Hl porque de la musicalcala de Henares, 1672];

10. SILVA, Manuel da.Arte minimaLisboa. 1685].”

(BINDER e CASTAGNA, 1998: p.14)

J& no “Muzico e Moderno Systema”, Luis Alvares ®iapresenta, de forma mais
detalhada, a fundamentacgédo teorica para seu metivaiodo no corpo do texto ou em notas
de rodapé fragmentos, no idioma original, dos segsitratados do século dezoito (trés deles

trés franceses):

“1. D’AREZZO, Guido.Micrologus de disciplina artis musicgeéc. Xl);

2. ORNITHOPARCHUS, Andreas/usicae activae microllogus.eipzig, 1517;

3. TAPIA, Martin de.Vergel de Musica Spiritual Speculativa y ActiBurgo de
Osma, 1570;

4. MONTANOS, Francisco dérte de Cantollano y de Canto de OrgaMalladolid,

1592 [dos 6 livros deste tratado, Luis Alvaresdaita apenas o n. €onpostur



5. MEIBOMIUS, Marcus.Tomo | Antiqua Musicae in prologo Lectori benevolo
Amsterdam, 1652;

6. GASPARINI, Francescd.’armonico pratico al cembalovenecia. 1683;

7. BROSSARD, Sebastien daictionnaire de musiquédParis 1703;

8. OZANAM, JacquesRécréations mathématiques et physig&esis, 1724;

9. D’ALEMBERT, Jean le RondElemens de musique thedrique et pratique suivant
les principes de M. RameaRBaris, 1752.”

(BINDER e CASTAGNA, 1998: p.15)

Dos tratados listados, os de Ornitoparchus, Tapm’tanos podem ser encontrados
na “Primeira parte do indice da Livraria de Masicamuito alto, e poderoso Rei Dom Jo&o o
IV”, publicado em 1650.

O conteudo do “Muzico e Moderno Systema” foi objd® uma andlise cuidadosa,
procurando, a partir da comparacédo com os trateithidos diretamente e indiretamente pelo
autor, contextualizar e verificar a importanciaadaia teérica do compositor pernambucano.
Com a metodologia da andlise comparada € possvetiper como ocorreu a recepgado dos
diferentes textos tedricos pelo autor, assim ifleatido as propostas por ele aceitas e,
consequentemente, 0s aspectos de sua propria &oveng

Estudar a fundamentagdo de Alvares Pinto ao escrevéMuzico e Moderno
Systema” é relevante para compreender as diferexggtentes entre os dois métodos escritos
pelo autor. Apesar de o solfejo heptacordal fraregsutilizado em ambos os métodos,
somente em 1776, no “Muzico e Moderno Systema'utorecita diretamente autores dessa
nacionalidade, evidenciando um contato posteriaseapretorno a Pernambuco aos textos de
tedricos como Brossard e D’Alembert.

Um estudo analitico completo do método escrito pofs Alvares Pinto esta
disponivel no terceiro capitulo desta Tese, seguidauarto capitulo, da analise das “Licdes
de Solfejo” e das obras vocais escritas por Alv&ego (“Divertimentos Harmoénicos” e
Céanone), buscando descrever a divisao e funcatiaidios exemplos musicais e como eles

se relacionam com o conteudo tedrico do proprimde@etMuzico e Moderno Systema”.



Como veremos nos préximos capitulos, todas as @nteco “Licdes de Solfejo”
possuem, além da voz superior destinada ao solfgjp, acompanhamento de baixo

instrumental, pratica comum em exercicios de solfertugueses do século dezoito.

“Serd enfim justo, que os ditos Solfejos sejamrextis adjuntos de
acompanhamento; porque ordinariamente se hesitaingigiante,
guando canta com outros, guiando-se pelas outrassyentendendo
talvez, que esta cantando a Sua. Eu lhes ponhixo Bas Solfejos.”
(PINTO: 1776: p. 103)

Como o pesquisador Mario TRILHA explica em seusdsst, o ensino do solfejo, por
influéncia da pratica existente em conservatorggihitanos, estava intrinsicamente ligado ao
ensino dopartimenti Assim como opartimentj conhecidos em Portugal como “Solfejos de
Acompanhamento”, sdo exercicios de baixo continoe ocsomente a voz do baixo era
fornecida ao aluno, os solfejos napolitanos se cteniaavam por uma linha melddica
acompanhada por um baixo instrumental, este Gltiotendo ou nédo ser cifrado, fazendo dos
solfejos cantados uma extensao natural e indissglada pratica dopartimenti(2012, 420).

Como descrito na Tabela 1 desta introducéo, o alide o seu método em doze
preceitos, indo desde as “linhas e espacos” am@nkis “mutancas”. E de se esperar que a
mesma divisdo didatica dos preceitos possa sentada nos exercicios propostos pelo autor
ao final do método. Por esta razdo, a divisdo thagma parte do quarto capitulo € baseada
em como 0s preceitos sao aplicados nas “Licbesotfej&, sendo as mutangas tratadas ao
final.

As obras vocais, com texto, especialmente os “Dimentos Harmoénicos” seréao
tratados na segunda parte do quarto capitulo, ggemt uma funcédo didatica especifica e
caracteristicas proprias, poéticas e formais, gudstinguem das demais “Li¢cdes de Solfejo”,
como a falta do baixo intrumental como acompanhamesendo os “Divertimentos
Harménicos” pecas a “capela”, se diferenciando daiga comum lusitana da segunda
metade do século dezoito. Os “Divertimentos Harweasii possuem a funcdo de introduzir o

aluno a pratica do solfejo com texto, como indigadprio autor Alvares Pinto:

“Tenho dado as regras, que me pareceram necesparmse saber
solfejar: resta-me dar as necessarias para cantrssifa com letra.
(PINTO: 1776, p. 115-116)



O segundo capitulo da presente Tese procura apmesem estudo de como a
solmizacédo aretina hexacordal e o solfejo franagstatordal foram tratados por tedricos
luso-brasileiros na segunda metade do século dezéibssibilitando estabelecer o
conhecimento sobre solmizacdo e solfejo francésepte em textos tedricos na segunda
metade do século dezoito, buscando melhor conteduas métodos de solfejo escritos por
Luis Alvares Pinto e demonstrar a importancia gauenesmo representam para a historia da
teoria musical luso-brasileira.

Com estes objetivos, foram selecionados sete teetrscos escritos por autores
portugueses e brasileiros atuantes no periodo itkediop além dos métodos escritos por Luis
Alvares Pinto, “Arte de Solfejar” e “Muzico e Moader Systema”, sendo seis do século

dezoito e um do inicio do dezenove, todos esceioPortugués:

1. ROSARIO, Domingos ddleatro EclesiasticoPortugal, 1751 (impresso);

2. MELO de JESUS, Caetano dEscola de Canto de Orgadrasil, 1759-60
(manuscrito);

3. PINTO, Luis AlvaresArte de SolfejarBrasil, 1761 (manusctito);

4. SOLANO, Francisco IgnacidNova Instrucdo MusicaPortugal, 1764 (impresso);

5. SOLANO, Francisco Ignacio.Solfejos de SopranoPortugal, sem data
(manuscrito);

6. PINTO, Luis AlvaresMuzico e Moderno System@rasil, 1776 (manuscrito);

7. CONCEICAO, Bernardo da@ Eclesiastico InstruiddPortugal, 1778 (impresso);

8. SOLANO, Francisco Ignacidexame Instrutivo sobre a MusicRortugal, 1790
(impresso);

9. MAURICIO, José Método de MusicaPortugal, 1806 (impresso);

Sobre o tratado do padre Caetano de Melo de Jaleus,de uma coépia digital, foi
autorizada a utilizagdo do material referente abatto que se encontra no arquivo do
FCEREM (Fundacgédo Centro de Referéncia MusicolégizalUniversidade Federal de Sao
Joao Del-Rei e que pertenceu ao falecido musicdJogé Maria Neves, o qual empenhou-se
durante 10 anos em transcrever e investigar adtata padre baiano, porém faleceu antes de

publicar os resultados de seu trabalho. Faz parteaterial uma série de disquetes contendo
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uma introducdo escrita pelo musicélogo e transesg@arciais) do proprio tratado, além de
uma fotocopia (parcial) do texto do padre CaetanMdlo de Jesus. Apesar das transcricoes
e da cdpia ndo estarem completas, a somatéria basgpermite uma visao integral do texto
baiano.

Além dos métodos escritos por Luis Alvares Pintachisdo dos demais tem a funcéo
de estabelecer o conhecimento sobre solmizacalbegodoancés presente em textos tedricos
na segunda metade do século dezoito e tracar uiih geerevolucdo da teoria musical em
Portugal e Brasil, contextualizando corretamemeétodo de Luis Alvares Pinto.

No inicio do processo de pesquisa, fazer um edtiaipafico acerca da vida de Luis
Alvares Pinto n&o era um dos objetivos propostesidd, em especial, & importante pesquisa
feita na segunda metade do século vinte pelo mog@oPadre Jaime Diniz. Porém, a
relevancia do manuscrito do “Muzico e Moderno Syste ultrapassa questdes proprias
somente da teoria e ensino musical no Brasil Calbai Metropole. Ao principio do
manuscrito foi incluida na encadernacdo uma bregrdfia assinada por J. Lopes Neto, que
apresenta novas informacgfes acerca da vida do enpsimambucano, incluindo detalhes
desconhecidos de sua vida profissional em Portugal.

Luis Alvares Pinto, musico afrodescendente, comsitte um dos principais
compositores do Nordeste brasileiro no século t®zaasceu em 1719, na Vila de Santo
Antdnio em Recife, em Pernambuco, falecendo tambémRecife, em 1789. Viajou a
Portugal para estudar principalmente musica, segandusicologo Jaime Diniz, por volta de
1740, apesar de ndo ser possivel precisar a d#tiz(D1969, p.43 — 44). Segundo Lopes
Neto, a real motivacdo da viagem de Alvares Pint®oatugal foi estudar direito na
Universidade de Coimbra, como veremos no proxinpdtako.

Durante sua estada em Lisboa, além de considerani® @ximio contrapontista,
segundo Antonio Joaquim de Mello, “foi um dos vialelos da Capela Real, ou que nela
tocou algumas vezes” (MELLO apud DINIZ: 1969, p.48#0 € possivel precisar 0 ano em
gue retornou ao Brasil, sabendo-se que se encantravRecife casado com Ana Maria da
Costa, em 1761, mesmo ano que escreveu seu primétamlo conhecido, “Arte de Solfejar”
(DINIZ: 1969, p.45 — 46).

Tema pouco tratado pela musicologia moderna, masetornou importante devido a

biografia escrita por Lopes Neto, logo que reta@adecife, Luis Alvares Pinto se dedica ao
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ensino, ndo somente de masica, mas também de mgneiras (DINIZ: 1969, p.46). Como
veremos, a biografia de Lopes Neto levanta a hiedte que a atuacéo de Alvares Pinto
como mestre de primeiras letras pode ter sido wsantbtivacbes para o retorno do mesmo
ao Brasil. Hipotese que, apesar de ndo poder sdirrnada plenamente, é reforcada pela
carreira que Alvares Pinto contruiu na area, omdén de autor dos métodos de solfejo
estudados para este projeto, 0 compositor Pernambyuublicou em 1784 um “Dicionario
Pueril”, para ensino de primeiras letras, impressoficina de Luiz Ameno, em Lisboa. Mais
sobre este tema, Francisco Augusto Pereira da @pstata que, em 1781, o compositor foi
nomeado através de carta régia para interinamegég a cadeira de primeiras letras do bairro
do Recife, sendo em 1785 provido no lugar de swlbst{COSTA apud OLIVEIRA: 2010,
p.8).

Segundo Euclides Fonseca, sobre a pratica de Lluése& Pinto como professor de

musica:

“[...] abriu um curso regular de musica, solfej@nto e alguns
instrumentos [...] tendo grande frequéncia de aumestes os que
mais se destacaram foram: Marcelino Costa, Janu&eoorio,
Joaquim Bernardo de Mendonca, José de Lima.” (FGMSEpud
DINIZ: 1969, p.46)

Antonio Joaquim de Mello, por sua vez, menciona@amis Alvares Pinto, além de
empregar suas duas filhas mais velhas, no ensinaidiea e primeiras letras, foi professor de

diversas pessoas de destaque da cidade de Recife.

“[...] viveu de ensinar primeiras letras e musiesmpregando-se
também neste ensino as meninas suas duas filhasesdi..]. Os
falecidos Bispos do Maranhdo. D. Frei Carlos e [Pei FPedro
Chrysopoles, e os outros seus irméos Padre FdfseieJoaquim, o
senador D. Nuno Eugénio de Locio e alguns de sm#os e em geral
os filhos das pessoas mais gradas da cidade farasndéscipulos de
primeiras letras e de musica.” (MELLO apud DINIB6L, p.46 — 47)

No primeiro capitulo é apresentado um estudo entaw@ento acerca da atividade de
Luis Alvares Pinto como professor de musica e praseletras. Foram investigados
documentos em Portugal, presentes na Torre do Tembbisboa, que possibilitam elucidar

a atividade dos primeiros Professores e MestregoRégn Pernambuco. Apesar da pesquisa
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de campo, realizada em Lisboa nos dois primeirosemée 2014, ndo ter revelado novas
informac6es diretamente referentes a vida de Livards Pinto em Portugal, os documentos
estudados mostram a realidade e circunstanciagextoats do retorno do compositor e

professor recifense a Pernambuco.

O método “Muzico e Moderno Systema” esta, em stegiidade, apresentado em
anexo a Tese, a partir de uma digitalizacdo dass foedidas pelo professor Paulo Castagna
para a presente pesquisa. Como uma consequénaial égste estudo, foi realizada uma
edicdo moderna do método de 1776, apresentadartactyéo anexo, com o objetivo de ser
utilizada como base para uma futura publicacdo @bodo, ainda pouco conhecido do
publico académico.

A estabelecimento do texto foi realizado seguinglseguintes critérios:

1. Correcédo e atualizacao ortogréfica e de pontyagantendo o sentido original do
texto;

2. Padronizacgéo das citacdes realizadas originaénpeto autor;

3. Correcéo ortogréfica e de pontuacao das citagdesiioma estrangeiro a partir das
fontes primarias originais;

4. Exemplos graficos e musicais do “Resumo da Aetdas Estampas foram incluidos
nos lugares especificos corpo do texto;

5. Exemplos presentes nas Estampas 1 e 4 (perdidemn conjecturalmente
reconstituidos a partir da analise do “Muzico e Btod Systema” e a partir de fontes
primarias luso-brasileiras do século dezoito, sdgymesquisa disponivel no terceiro

capitulo da Tese.

Como explicado anteriormente, o método “Muzico edBtoo Systema para Solfejar”
de Luis Alvares Pinto, até 0 momento permaneciactégcido, sem possuir um estudo ou
edicdo moderna integral que realmente esclaresessenportancia, ndo somente como um
método brasileiro do século dezoito, mas especrahkngelo seu conteddo que, junto com o
primeiro método do autor, intitulado “Arte de S@fg, demonstra ser inédito e de extrema
valia para a teoria musical luso-brasileira do Eéclezoito. Comprovado o ineditismo do

conteudo deste método, fica demonstrado que angsmo desta nova técnica ser
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mencionada por um tedrico portugués, um compositprofessor de musica brasileiro e
afrodescendente ja a aplicava entre seus alunoperalo assim com uma tradicdo secular de
ensino de musica que aplicava o solfejo a parthed@corde de Guido de Arezzo.

A prética de Luis Alvares Pinto como professor aégi de musica evidencia a
relevancia de um estudo académico sobre seus nséedsolfejo e levantamento documental
acerca de suas atividades como professor, uma uez oq musico pernambucano é
reconhecido por ter formado diversos compositoregestres de capela atuantes na primeira
metade do século dezenove (DINIZ: 1969, p.46).

O “Musico e Moderno Sistema para Solfejar” é umutioento de vital importancia
para a musicologia brasileira e portuguesa, semgdessaria sua abordagem em pesquisas
futuras. A disponibilizacdo deste material, juntamcuma analise eficiente do mesmo, é
fundamental para a compreensao do desenvolvimenteoda musical no Brasil e da difusao
dos principios franceses de solfejo pelo mund@rtrglo século dezoito.

Pela analise comparada do texto do tratado e dampm®s musicais do mesmo, foi
possivel contextualizar histérica e estilisticareent“Muzico e Moderno Systema” de Luis
Alvares Pinto, relacionando-o ndo somente com @at@ousical, mas também com a préatica
do ensino de solfejo do periodo. Pode também géicaela a hipétese sobre a importancia

singular deste método de solfejo brasileiro.



1. Luis Alvares Pinto: MUsico, professor e militar

O musico afro-brasileiro Luis Alvares Pinto, comsatlo um dos principais
compositores do Nordeste brasileiro no século d®z@ve sua vida e obra descrita por
autores dos séculos dezoito, dezenove e inicioédolcs vinte em Portugal e Brasil,
como José Mazza (Lisboa, antes de 1797), Antoragulm de Mello (Recife, 1854),
Francisco Augusto Pereira da Costa (Recife, 18B&)esto Vieira (Lisboa, 1900) e
Euclides Fonseca (Recife, 1925). Na segunda metadgeculo passado, o principal
musicélogo que se ocupou da vida de Luis AlvarasoRoi o Padre Jaime Diniz, que
além de compilar os relatos biograficos existersalsre a vida do autor, almejou
transcrever uma série de documentos, até o mordestmnhecidos, que possibilitaram
ampliar o conhecimento sobre o compositor pernaarmjcespecialmente a partir do
ano de 1761.

Soma-se aos bidgrafos acima mencionados, um textosorito, provavelmente
escrito no século dezenove, encadernado com o blezModerno Systema, de 1776.
Segundo apontamentos do professor Paulo Castagnausor pode ter sido o escritor
gaucho Jodo Simdes Lopes Neto (Pelotas, 1865-186)foi um possivel possuidor
do manuscrito do método de solfejo, antes que anmgmssasse para a propriedade da
Familia Imperial, considerando que seu nome figwaalto da pagina de rosto do
manuscrito (f. 1r). Neste capitulo iremos tratanagas informacdes acerca do musico
pernambucano que, segundo o autor do texto biogrédforam obtidas de uma das
filnas do proprio Luis Alvares Pinto.

O primeiro relato que se tem conhecimento sobramk Pinto foi incluido no
Dicionario Biografico de Musicos Portugueses, ésqobr José Mazza e impresso em
Lisboa em 1794. Apesar do verbete conter somentbraue paragrafo sobre o musico,
é importante ressaltar que o texto € o Unico essabre a vida de Alvares Pinto do

século dezoito:

“Luis Alvares Pinto natural de Pranambuco homemdgar
excelente Poeta Portuguez e Latino, m.to intelg@at Lingua
Francesa, e Italiana;, acompanhava muito bem rapeodla,

rabeca veio a Lx.2 aprender contraponto com o ieldenrique
da Silva [Esteves Negrao], tem composto infinitasas com
muito aserto principalmt.e Ecleziasticas; composmal.e

humas exequias & morte do Senhor Rey D. Josédteoqoros,
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e ainda em composi¢cOes profanas tem escrito contomui
aserto.” (MAZZA: 1794, p. 33)

Mazza, além de elogiar a formacdo educacional écaiude Alvares Pinto (que
futuramente serdo retomadas por outros biograf@shenciona a ida do mesmo para
Lisboa com o objetivo de estudar contraponto comrigae da Silva Esteves Negréo,

sobre o qual Mazza incluiu o seguinte verbete anDseionario Biografico:

“Henrique da S2 Esteves Negrao filho de Pedro dades?
Organista do Loureto passou a ser organista d& $&3ducava
grandes dificuldades, soube Contraponto com muita
profundidade, era bem digno de ocupar huma cadksia
faculdade, compos salmos, responsorios, Missasaihlaaks e
muitas tucatas de Cravo, deixou grandes Discipokrs,
consultado pelos organeiros para lhes dar a melbona de
fazerem orgaos e cravos, faleseo no presente seuUIRZZA:
1794, p. 27)

Antonio Joaquim de Mello, principal bidégrafo de suilvares Pinto do século
dezenove, publicou na edicdo de sete de marc¢o S d® Diario de Pernambuco um
longo ensaio biografico sobre o mdusico, que pastaente se tornou uma das
principais referéncias acerca de Alvares Pintojsdrase para a publicacio posterior de
Augusto Pereira da Costa em 1882 e retomado pareJBiniz no primeiro tomo do
livro “MuUsicos Pernambucanos do Passado” de 1966lloMé o primeiro autor a
fornecer dados mais especificos sobre os primarass de vida do compositor
recifense, incluindo sua origem familiar, formagitucacional e as circunstancias em

que foi estudar em Portugal.

“Luiz Alves Pinto, Sargento mér de Milicias, homeardo,
nasceu na freguezia de Boa-Vista da Cidade do dRekaf
Provincia de Pernambuco. Bazilio Alves Pinto, e suaher
Euzebia Maria de Oliveira foram seus pais. Nacabe ® dia do
seu nascimento, por se ndo achar o assento doagdignio,
nem outra alguma lembranca. Traduzindo-lhe desgemagiras
lettras grande memoria, e talento, seus pais, hemmgo fossem
abastados, empenharam-se a que aprendesse l|atorjady e
philosophia. Com estes estudos foi juntamente o cetan
applicando-se a musica, em cuja arte se lhe adamraws
prendncios de um genio luminoso [...]. Terminandestudo
destes preparatorios, alguns amigos, e protecteres e de seu
pai, especialmente Jodo da Costa Monteiro, se apaest
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espontaneos a que fosse estudar a Portugal, @imapte
musica”’ (MELLO: 1854, p. 2)

O local de nascimento indicado por Mello e postaerante replicado por Pereira
da Costa, Freguesia da Boa Vista da cidade deeRédaifcorrigido por Jaime Diniz,
gue em posse do manuscrito autografo da “Arte dfej&3 de 1761, pode confirmar o
local de nascimento de Luis Alvares Pinto como semd/ila de Santo Anténio em
Recife, informacdo que consta na pagina de rost@ridueiro método de solfejo

conhecido escrito pelo mestre pernambucano:

“Arte de Solfejar./ Methodo mui breve, e facil, # pe saber
solfejar em menos/ de h mez; e saber-se cantamemos de
seis./ Sed° os Gregos, e pf.Latinos./ Seu Autor./ Luis Alvares
Pinto/ Natural da villa de 8.Antonio/ em o Reciffe de
Paranambuco. Anno de M.D.CC.L.XL.” (PINTO: 1761, ff)

AplOs completar os estudos preparatérios menciongtisn, retorica e
filosofia), Alvares Pinto recebeu auxilio de pesspedximas a ele e sua familia para
vigjar a Lisboa, especialmente de Jodo da Costadiionque segundo o mestrando em
histdria Alex Silva de MOURA, foi um importante piutor e comerciante de couro da
regido de Recife. Jodo da Costa Monteiro, junto semirméo Luis da Costa Monteiro,
fez parte do principal circulo de comerciantes @eife, sendo nomeado Coronel de
Infantaria das Ordenancas do Jaguaribe em 1709n€loda Cavalaria das Ordenangas
da Freguesia do Rio Grande de Sao Francisco ddeSde 1738 e, entre 1745 e 1748,
Capitdo Mor da Vila de Recife (2014, p. 4-5). MOUR#@&staca que a patente recebida
de Coronel reforca a idéia que fosse uma figurtadada, uma vez que as altas patentes
eram reservadas aos grandes homens de negocids ((2@).

Apesar de ndao apontar uma fonte documental parafitahacédo, Pereira da
Costa aproxima a data de nascimento de Alvare® Piata 1719 e indica o ano de
falecimento como sendo 1789 (COSTA: 1882, p. 610%-6R& aproximacdo da data de
nascimento provavelmente foi realizada a partirifarmacéo prévia de Anténio
Joaguim de Mello, que o musico faleceu préoximo sktenta anos de idade (MELLO:
1854, p. 2). O musicélogo Jaime Diniz ndo cont¢sim informacdes, acrescentando
que, apesar de possivel, o local de sepultamenidvdees Pinto, indicado por Anténio

Joaquim de Mello, na Igreja de Nossa Senhora dairignto, ndo pode ser localizado.
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“Luis Alvares Pinto falece no Recife, cerca de 1789¢é

sepultado, segundo Anténio Joaquim de Mello, n&jdgde
Nossa Senhora do Livramento. E bem possivel qustariador

pernambucanotenha conhecido o timulo do nosso ®topo
naquela igreja. Hoje, porém, ndo mais existe o toymI nem
mesmo se pode dizer em que parte teria sido sdpuli@dtil o

meu esfor¢co despendido em tal sentido.” (DINIZ: 4.96. 59-

60)

A respeito da estada de Luis Alvares Pinto em ldsbqgue segundo o
musicOlogo Jaime DINIZ deve ter ocorrido por votta 1740, apesar de ndo ser
possivel precisar a data (1969, p. 43-44), Ant@oiaquim de Mello acrescenta novas

informacfes que somam as previamente expostas gezayl

“[...] e chegando a Lisbb6a, deu-se primeiro Luized Pinto a
aprender as regras da composi¢édo, ou contra-pdatque fez
solemne exame, com approvacdo e louvores mui ks
Mas os supprimentos de Pernambuco comecgaram aeascac
de todo Ihe faltaram, o que o obrigou a fazer \ddamusico
para ter o pdo quotidiano. Neste exercicio, e lnabado
conhecido, e bem-quisto geralmente se fez por idaté
professional, porte grave, e compassadas, e imdgBRIa
maneiras, que foi recebido a ensinar em algumass qasbres.
N&o s6 tocando violoncelo, mas também copiando.poann
alguma cousa, e mormente ensinando de sorte lyaraggode
permanecer naquella grande cidade (gracas a refdardos
seus costumes!) sem ser pesado a ninguem, e decsunEBNnias
tirou ainda os meios para poder regressar, quanin @
Pernambuco. Assevera-se, que foi um dos violonceaspella
real” (MELLO: 1854, p. 2)

Segundo Mello, Alvares Pinto, por necessidade It d& recursos provenientes
de Pernambuco, teve uma vida profissional variaad.isboa, atuando como copista,
compositor, dando aulas de muasica em “algumas cashes” e mesmo tocando
violoncelo na Capela Real. Apesar de Mazza tambéntimnar a qualidade do musico
como violoncelista, infelizmente ndo foram encahtsa até o momento qualquer
documento que ateste a atividade profissional osmuoea presenca de Luis Alvares
Pinto em Lisboa. Caso tenham existido, possiveleémtam destruidos ou perdidos
durante o terremoto que assolou Lisboa em 1758,¢aé nao invalida pesquisas de
campo sobre o tema, uma vez que novos documentEmpeir a luz futuramente.
Sobre a atuacdo de Alvares Pinto em Lisboa, asaginfontes conhecidas s&o

secundarias, a partir de seus biografos dos sédemusto e dezenove.
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N&o é possivel ter certeza do ano de seu regredBrasil, mas € seguro que em
1761 j& se encontrava em Recife, casado com An&aMarCosta, ano do manuscrito
de seu método “Arte de Solfejar” (DINIZ: 1969, .4 46), sobre Ana Maria da Costa,
MELLO a descreve como “creatura da casa do acinmaJiido da Costa Monteiro”
(1854, p. 2), reforcando a relacdo proxima de AdsaPinto com o importante
negociante de couros pernambucano.

Logo que retorna a sua cidade natal Luis AlvaresoRse volta ao ensino de
musica e primeiras letras (DINIZ: 1969, p. 46). Alée autor dos métodos de solfejo
estudados para este trabalho, o compositor perr@anbupublicou em 1784 um
Diccionario Pueril para ensino de primeiras letnagresso na oficina de Luiz Ameno,
em Lisboa. O Diccionario pode ser encontrado nédddra Nacional de Portugal, além
da mesma biblioteca ter disponibilizado uma copigitalizada online. Segundo
Francisco Augusto Pereira da Costa, o compositorl @81, foi nomeado, através de
carta régia, “para interinamente reger a cadeirpritieeiras letras do bairro do Recife,
com os vencimentos anuais de 90$000, sendo em@8klo no lugar de substituto,
com 150$000” (apud OLIVEIRA: 2010, p. 8).

Segundo Euclides FONSECA, sobre a pratica de Luvsurés Pinto como

professor de musica:

“[...] abriu um curso regular de musica, solfejanto e alguns
instrumentos, curso que manteve por muitos andst¢ndo

grande frequéncia de alunos. Destes 0s que mdistsgguiram

na profissdo musical foram: Marcelino Costa, JanuBenario,

Joaquim Bernardo de Mendonga, José de Lima” (apgddzD

1969, p. 46).

Enquanto Anténio Joaquim de Mello escreve que:

“[...] viveu de ensinar primeiras lettras, e musiempregando-
se tambem neste ensino a meninas suas duas fithasens) elle
no 1° andar, e ellas no 2° da casa de sobradosaulia rua do
Rosario estreita, lado norte, caminhando de nasaemoente.
Os fallecidos Bispos do Maranh&o. D. Fr. Carlosg@s irméaos,
Senador D. Nuno Eugenio de Locio, e alguns algusssgus
irmaos, e em geral os filhos das pessoas mais gaal&idade
foram seus discipulos de primeiras lettras, e desicaud

(MELLO: 1854, p. 2)
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AplOs seu regresso a Pernambuco, a atuacdo de @NRirgo junto das
irmandades religiosas de Recife e Olinda foi obg#gpesquisa do musicélogo Jaime
Diniz, que logrou localizar uma série de documeni€onfraria de Nossa Senhora do
Livramento, da Irmandade de Nossa Senhora de Gumale Olinda, Irmandade de
Séao Pedro dos Clérigos, Irmandade do Senhor Bouos dks Portas e Irmandade de
Santa Cecilia. O mais antigo documento localizaglo pusicologo data de “1762 para
0 anno de 1763", sobre o qual DINIZ oferece asiséggiconclusdes:

“Nada se pode precisar a respeito do ano em qu@uvolnosso
musico a Pernambuco. Com certeza, casado ja conMana
da Costa, esta em sua cidade natal em 1761 — mmgymarece
demasiado tarde — porque € nessa data, precisameetele
data, do Recife de Pernambuco, seu tratado inéthite de
Solfejar”. Em documentacéo inédita, encontro AlgaPinto na
condicdo de um doBlordomos, da irmandade de N. Senhora
do Livramento do Recife, em 1762, “anno de 1762 @aanno
de 1763". Admito a possibilidade de ja antes dégtaca, o
nosso musico ter sido Mestre de Capela na igrefaedeionada
irmandade, irmandade a que pertencia a ja varios auseu pai,
Basilio Alvares Pinto; e a que pertencera depoia das filhas
do Luiz.” (DINIZ: 1969, p. 45-46)

Considerando que o musico tenha retornado a Redfes de 1761, como
sugere Jaime Diniz, acreditamos que a data nado skEvanuito anterior a este ano,
possivelmente em finais da decada de 1750, comrzsalta de meng&o anterior do
compositor em documentos locais e também o fata partir da década de 1760, sua
atuacdo em Pernambuco ser bem documentada, comea adoesquisa do proprio
musicologo Jaime Diniz. A historiadora Carla MaryC&.IVEIRA aponta o terremoto
de 1755, em Lisboa, como sendo decisivo para eonetdo musico a Pernambuco,
devido a escassez de recursos que o mesmo causmpitel lusitana (2010, p. 5).
Apesar de ser uma hipétese possivel, veremos adatrias motivacdes que podem ter
levado ao retorno de Alvares Pinto tenham sidecsasdades” de sua terra natal, assim
como a carreira como professor de primeiras letras.

DINIZ, acerca das fungdes de Alvares Pinto juntdrraiandade de Nossa
Senhora do Livramento, em Recife, aponta que nos administrativos de 1766-67 e
1767-68 o musico pernambucano é mencionado nodlderRegistro de eleicdes desde
1714 a 1796” como escrivdo e mordomo, respectiveenemltando a figurar como

mordomo eleito no ano de 1779 (1969, p. 47). Ond@ltdocumento sobre a atuacao de
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Alvares Pinto na Irmandade de Nossa Senhora dariento, mencionado por Jaime
DINIZ, data de 1781, onde o0 musico € eleito conip para a festa de Nossa Senhora
do Livramento, pagando “16$000 (dezesseis mil dsjoias. O pesquisador nota que
no mesmo documento uma das mordomas eleitas @eetemo “Heduviges Fortunata
de Oliveira, filha do Irméo Luiz Alz’ Pinto”, filh@ue também aparece como escriva
eleita da Irmandade de Guadalupe, de Olinda, @str@nos de 1781-82. Nos anos de
1782-83, Alvares Pinto € novamente eleito juiz daahdade de Nossa Senhora do
Livr,amento (1969, p. 48-49).

Sobre a mesma Irmandade de Guadalupe, também naearid@81, DINIZ
transcreve um documento que comprova a atuacdocahuse Alvares Pinto nas
festividades de Nossa Senhora de Guadalupe, erdalamde o compositor também
foi eleito como 5° Mordomo nos anos de 1782-83 919648-49):

“Recebi do Sr. Alferes Francisco Xavier da Silvameco
tesoureiro da Irmandade de N. Senhora de Guadéigeoito
mil réis em dinheiro procedidos da festa, que cante
celebridade da mesma Senhora. E por se me pedio gsissei
de minha letra, e sinal.

Recife, 18 de Agosto de 1781

Luiz Alz’ Pinto

S&o 83%000” (apud DINIZ: 1969, p. 48)

E na Igreja de S&o Pedro dos Clérigos, em Recife, tgve sua construcéo
concluida no inicio de 1782 (DINIZ: 1969, p. 500de € possivel verificar uma maior
atuacado musical do compositor pernambucano. FianBisreira da COSTA, nos Anais
Pernambucanos, de 1954 e 1958, escreve que naasffeja, apos sua inauguracao,
foi criado o cargo de Mestre de Capela, sendo Al/&into nomeado para 0 mesmo
(apud DINIZ: 1969, p. 50). O musicologo Jaime Diazedita que a informacéo dada
por Pereira da Costa pode ndo ser precisa, coasdtese que nao ha documento que
comprove a criacdo do cargo de Mestre de Capekn pdgreja de S&o Pedro dos
Clérigos no ano de 1782. O musicOlogo aponta gtesanapos a edificacdo da igreja,
Alvares Pinto trabalhou para a Irmandade de S&coP#os Clérigos como musico,
sendo que somente em 1787 um documento presentiivio de Termos” da
Irmandade, se refere ao compositor como “mestr€ajeella”, informacéo reforcada
em 1788 onde ele € mencionado, no mesmo livro, cpmadessor da capela”. Diante
da documentacdo conhecida, DINIZ acredita que, casargo de Mestre de Capela



21

tenha sido criado para a referida igreja, 0 mesowreu tardiamente, provavelmente
no ano de 1788, sendo ocupado brevemente por ANRirgo, até seu falecimento em
1789. Até este momento, acredita o musicologo, wlvaPinto trabalhou nas

festividades da Irmandade de Séao Pedro dos Clésidgmse de contrato (1969, p. 50-
55).

Jaime Diniz transcreve uma série de entradas dadlde Termos da Irm. De S.
Pedro dos Clérigos do Recife (1717-1843), onde sicolrecifense é mencionado. Os
documentos oferecem uma descri¢éo das funcéesvéeesl Pinto, menciona parte de
sua obra musical perdida e oferece informacdesamdes para compreender a atuacao
profissional do musico e mestre régio de primdetras. No total, Diniz transcreve trés
entradas presentes no “Livro de Termos”, dos aeos7d8, 1779 e 1780, anteriores a
conclusao da construcao da Igreja de Sado Pedr€ldogos e outras quatro, dos anos
de 1783, 1786, 1787 e 1788, posteriores a inaudo@d@ mencionada igreja.

O quatro primeiros termos, de 7 de maio de 1778€elfunho de 1779, 20 de
abril de 1780 e 22 de maio de 1783, descrevenmpummisso de se fazer a festa de
Séao Pedro dos Clérigos incluindo que “se fizessenagmcom musica” compostas por
Luis Alvares Pinto. O termo de 1780 também acreéacgne o valor a ser pago pelas
matinas seria quarenta mil réis (apud DINIZ: 196%1-52).

Os dois termos seguintes, de 1786 e 1787, saeydartnente relevantes por se
referirem a Luis Alvares Pinto “Mestre Régio” e dfgssor Régio”, respectivamente.
Isto ocorre pela nomeacdo de Alvares Pinto comstuto da “cadeira de primeiras
letras do bairro do recife”, que ocorreu em 178%gc que ocupava interinamente

desde 1781, como mencionamos anteriormente.

“Aos 22 dias do més de maio de 1786 estando coadosgem
mesa o0 R. Provedor, oficiais, e Irmdos da Mesa, sgueem
neste presente ano, e sendo ai se assentou psrcestormes,
gue se fizesse a festa do nosso S. Padre com tgoendeza
possivel havendo Vésperas, Matinas, e festa comntisSimo
exposto, e com sermdao, sendo que o recitasse 0 03 R.
Escrivdo Antonio Machado Portella, e sendo o Mesise
Mdusica o Mestre Régio Luis Alz’ Pinto; e de comaias se
assentou por este termo em que se assinaram e Radre
Antonio Machado Portella escrivdo da Irmandade @ess

(apud DINIZ: 1969, p. 53)

“Aos 20 do més de maio de 1787 estando congregadddesa
o R. Dr. Provedor, oficiais, e mais Irm&os da Mesassentou
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por votos de se festejar o nosso S. Padre comatagandeza,
gue se pudesse fazer; fazendo-se novena, véspateas e
festa e elegendo para pregar5 a festividade o rossom o R.

Dr. Ir. Provedor Antdnio Machado Portella sendo tmeesla
Capella para fazer a musica o professor Régio AlzisPinto, e

de como assim se determinou fiz este termo em qdest
assinaram e eu o Padre Antonio Gurjao escrivaongsianidade o
escrevi” (apud DINIZ: 1969, p. 53-54)

Como mencionado anteriormente, o termo de 1787 éambe refere ao
compositor recifense como “mestre da Capella pararfa musica’, assim como o

termo seguinte, transcrito abaixo, utiliza o tefiprfessor da capela”:

“Aos 23 dias do més de Maio de 1788 neste nosssistono

do Principe dos Apdstolos o Sr. S. Pedro estanglgepte o R.
Provedor e mais oficiais se assentou por votos-szea festa do
N. S. Padre com todo o aplauso, e solenidade qdespe ser
guando pregasse 0 nosso R. Dr. Provedor Antonioh&thc
Portella, e cantasse a festa com nosso professoapdda Luis
Alz" Pinto, e de como se assentou fiz este termo cpra

assinalaram; e eu o P. Anténio Gurjao escrivaomandade o
escrevi” (apud DINIZ: 1969, p. 54)

Segundo DINIZ, apesar da clara relacdo de Alvaie® om a Irmandade de
Sédo Pedro dos Clérigos entre os anos de 1778 e a@&ho de 1785 a musica para a
festa de S&o Pedro foi dirigida pelo padre Joadradrigues (1969, p. 55-56), o que
pode reforcar que o cargo de Mestre de Capela peissalo criado somente nos anos
seguintes.

O pesquisador Jaime Diniz aponta que, no ano d@ (ct8no menciona Pereira
da Costa nos “Anais Pernambucanos”) ou anteriomndot criada a Irmandade de
Santa Cecilia, na Igreja de Sdo Pedro dos ClérigbdlZ esclarece o equivoco de
Pereira da Costa, que coloca Alvares Pinto comitogieiz da Irmandade de Santa
Cecilia em 1789. O musicologo o faz transcrevemdaavo documento do mesmo dia
gue o mencionado por Pereira da Costa onde o normerdpositor pernambucano nao
€ mencionado, sendo o juiz eleito, na realidadadré”Vicente Ferrer. Por outro lado,
DINIZ informa que Luis Alvares Pinto figura, em mg fontes documentais, como um
dos juizes anteriores da irmandade (1969, p. 56).

Sobre a carreira militar de Alvares Pinto, MELL@ imicio de seu artigo, se
refere ao compositor como Sargento Mér da Milidi85@: p. 2), enquanto DINIZ
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aponta que Alvares Pinto figura como Capitdo doirRegto de Milicias de Homens
Pardos do Recife em documentos de 1766 (1969,)p Ad0s seu retorno ao Brasil,
Alvares Pinto teve uma longa carreira militar, peeaas suas demais atividades,
considerado exemplar nas acdes militares, comeesérrancisco Augusto Pereira da
COSTA: “trazendo o seu terco bem disciplinado etraogo-se muito activo e destro
nas operacgoes militares” (COSTA: 1882, p. 618).

OLIVEIRA, além de lembrar que o préprio pai de Aks Pinto ter seguido
carreira militar, aponta que manter atividadesstitds e militares paralelas era

ocorrente no Brasil colonia:

“A juncdo das atividades artisticas com as milgaedias, ndo
era incomum na col6nia, muito menos na Vila do fReande
estava intrinsecamente ligada as sociabilidadesassaciacoes
religiosas leigas como também a atuacdo de profiss no
campo das artes, onde se incluia ndo s6 a musisatambém a
pintura, a talha, a escultura e a contrugao ciYDLIVEIRA:
2010, p. 6)

Em 15 de novembro de 1768, através de patente, fégis Alvares Pinto é
promovido a patente de Sargento Mor, como mencmmederiormente. Patente que
manteve até se reformar, com direito a receberseklo até sua morte (OLIVEIRA:
2010, p. 6) Em nota de rodapé, OLIVEIRA esclarage mp hierarquia militar do Brasil
colonial, a patente de Capitdo equivale atualm&mte Major, mostrando a importancia
dos postos galgados por Alvares Pinto (2010, p. 15)

1.1. Novos apontamentos biogréaficos a partir do marscrito do “Muzico e
Moderno Systema”

O manuscrito do “Muzico e Moderno Systema” acrefsc@ovas informagdes
biograficas acerca de Alvares Pinto. A primeirdirada da dedicatoria escrita pelo
mesmo a senhora D. Maria Joaquina Justiniana do®s$Sgossivelmente uma das
alunas de musica do compositor pernambucano. Acakédia também menciona o

“Mestre de Campo” José Timoteo Pereira de Bastmsocresponsavel pela indicacéo
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dos mestres responsaveis pela formacédo da refsedhaora Justiniana dos Santos,

provavelmente incluindo Alvares Pinto.

“A Senhora D. Maria Joaquina Lourenca JustiniareSntos.
Do mais profundo abismo, em que estava esta modta tideia
h& bastantes anos, sai agora a por-se por minenarga de V.2
S.2, Esta ndo vem dar luzes a aqueles, com cugasremtos se
tem a Musica ilustrado: busca sim com as instrugieseu
autor agradar a V.2 S.2 e fazer, que nos progrelesaselhores
licdes chegue V.2 S.2 com agigantados passos anemalcar o
alto monte das Harmonicas dificuldades. [...] D&gm, que a
bela escolha, que de doutos Mestres fez o Senhstré/de
Campo José Timoteo Pereira de Bastos para V.%23d dorte
docilizou o seu nobre génio, e tem feito exercaasua fiel
memoria, que sendo eu deles o0 mais ignorante,
conseguintemente o mais confuso, pelo que de iSiloras e
puras fontes tem exaurido, nada a embaraca, twiltiafatudo
compreende.” (PINTO: 1776, fol. 6r-6v)

O professor Paulo Castagna levantou, por pesquéai@, que o nome José
Timoteo Pereira de Bastos € 0 mesmo que aparet®mispicio de um manuscrito
musical presente na colecdo particular de José IMiloje na Biblioteca Brasiliana
Guita e José Mindlin da Universidade de S&o Pauts}a informacédo leva o
pesquisador a acreditar que o mesmo tenha sidonpariante mecenas pernambucano

da segunda metade do século dezoito.

“MISSA / Na festividade / DO CORPO de DEUS / qu&o/S.r
Capitdo Mor / JOSEPH TIMOTEO / PEREIRA de BASTOS /
O. D. C. / CAETANO da SYLVA / Conego na Cathedrale/
OLINDA. / 1772

Nas pesquisas de Mestrado de Daniele Ferreira lda &ide Doutorado de
Fernanda Cordeiro de Almeida Faust, foi possiwar&r algumas informacdes sobre
Pereira de Bastos. O mesmo, além de Senhor de lmgea Freguesia de Igaracu
(FAUST: 2015, 110), foi afiliado de Francisco Xaviendonca (Secretério de Estado
da Marinha e Ultramar, e presidente de ComércicalGade Pernambuco e Paraiba
(SILVA: 2011, p. 96). Segundo George Felix CabmlSDDUZA, Pereira de Bastos é
apontado também como componente da Mesa de Dide&ecife, a partir de 1769
(2008, p. 10)

e
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Mencionada no inicio do presente capitulo, uma @egiografia escrita por J.
Lopes Neto contida no Muzico e Moderno Systema,l@é6, acrescenta novas
informac6es acerca da vida de Luis Alvares Pinesia formacio até as motivagdes
para 0 mesmo viajar a Portugal e sua carreira@dshar ao Brasil, mostrando que sua
ida a Portugal possivelmente nao teve relacacado@in a formacgéo e carreira musical,
como apontam seus demais bidgrafos. E possiveltentea ido a Portugal com a
intencdo primeira de seguir estudos de direito enmBra e retornado a Pernambuco
para assumir uma cadeira de primeiras letras. mendimento € corroborado na

transcricao:

“D’hua filha de Luis Alvares Pinto, mae do faleciéatricio,
mestre de Musica, que foi no Recife, obtive, haoanros
seguintes apontamentos biographicos:

Depois de se distinguir nas aulas preparatorias, lgvia na
capital de Pern.co, Luis Alvares Pinto embarcopasa Lisboa,
com tencgdo d’estudar direito, na Universidade denGra.

Ou por lhe faltarem os recursos, com que contav#oo se ter
deixado vencer dos passatempos, que o criavaoellaquorte,
vio-se, em breve, forcado a procurar no trabalhmpno os
meios de accorrer as suas necessidades.

Aproveitando o seo talento musical e a pericia, com tocava
varios instrumentos, entdo muito estimados, conseguavor
do Min.° d’Estado Mart.° de Mello, que o chamouapltestre
de musica de suas filhas e o fes nomear Mestreposa, g 0
valha, da capella Real.

Nesta posi¢cao, p.m, com g.to fosse agradavel abrasileiro,
nas circunst.as de Luis Alvares, ndo embaracou-oedsar na
patria, cujas saudades o valerdo, mesmo no patkciceo
esclarecido Mecenas. Decidido a regressar a Peiueo para
elle valia mais que a Metropole, Luis Alvares dtic e obteve
hua cadeira de Primeiras Letras, que Martinho déoMes criar
na freg.2 da Boavista para o arranjar.

Em Pern.co, como em Lx? ensinou a musica com Qagxa
talento. S&o d’elle todas as pecas, que, ainda dejeantéo la,
nas ceremonias religiosas. A mais notavel dellad)ud musica
funebre, em quatro coros, que compds p? o fundeiRei D.
José, cujo Min.° foi Mart.° de Mello, seo protectdi’este
trabalho adquiriu Luis Alvares a molestia, que, gmuaepois,
Ihe consumio a preciosa existencia. No funeralalfei aquella
missa cantada, pela seg.da ves, em Pern.co. Lwiss Abi
tambem destinto latinista. Era o recurso dos Bigfgm®&ern.co,
no tocante a correspondencia d’elles com a Curradra.
Faleceo no Recife e foi sepultado na Igreja de N.d&
Livram.to” (J. Lopes Neto, sec. XIX)
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Lopes Neto procura atestar a veracidade de suaafimgnencionando a sua
fonte como sendo uma da filhas de Alvares PintieliTmente o autor néo relaciona o
nome da mesma, tornando impossivel verificar arimégdo. Em relagdo a ida de
Alvares Pinto para estudar direito em Coimbra, ersgpisa de campo realizada em
2014, néo foi possivel localizar uma referénciaresabcompositor pernambucano nos
Livros de Matriculas da Universidade de Coimbrdidando que, caso tenha sido esta a
motivagdo de sua viagem, € pouco provavel que onmdenha ido a Coimbra, se
estabelecendo desde o inicio em Lisboa. Apesardadecamprovada, a hipotese ndo
pode ser totalmente descartada, considerando adéoprivilegiada que Alvares Pinto
recebeu em sua juventude, mencionada por mais dakes®us bidégrafos. A escassez de
recursos para se manter, incluida anteriormenté\ptumio Joaquim de Mello, volta a
ser tratada acima como uma das razOes para o coomposmecar sua atividade
musical em Portugal, como meio de se sustentantiusaia estadia.

Lopes Neto menciona pela primeira vez o nome depassivel mecenas de
Alvares Pinto, sendo ele “Min.° d’Estado Mart.°Mello”. Esta noticia provavelmente
se refere a Martinho de Melo e Castro (1716-17@%, durante os reinados de D. Joao
V e D. Joseé |, ocupou importantes funcdes na ceergdo nomeado em 1739, por D.
Jodo V, como Cbnego da Sé Patriarcal. Em 1751nthuareinado de D. José, Melo e
Castro inicia sua carreira diplomatica, passandgpeesentar Portugal na Holanda e em
1754 foi transferido para a Corte de Londres, farmde manteve até 1770, quando foi
nomeado Secretario de Estado da Marinha, e Domidibemarinos, cargo que
desempenhou até sua morte em 1795 (VALADARES: 2@1@®7-41). Lopes Neto
indica que Alvares Pinto foi professor das filhasMartinho de Melo e Castro e que o
mesmo, provavelmente na funcédo de Cbénego da Ralriamomeou para “Mestre, ou
cousa, q o valha, da capella Real”. Estas inforem@&0o corroboradas por Antonio
Joaguim de Mello que menciona o musico brasiledrma professor de “algumas casas
nobres” e “que foi um dos violoncelos da capellal’r§dMELLO: 1854, p. 2).
Infelizmente ainda ndo foi encontrado qualquer dwmito que confirme a atuacédo de
Alvares Pinto junto & Capela Real, e caso tenhaistidgx, possivelmente foram
perdidos durante o terremoto de 1755.

Retornado a Recife, Lopes Neto indica a importanuisical de Luis Alvares
Pinto, citando a composicdo das Exéquias paraa@iros para o funeral do rei D.
José |, escrita possivelmente entre 1777 e 1778 (0. José | de Portugal faleceu em

24 de fevereiro de 1777), mencionadas também, genolo dezoito, por José Mazza,
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como pode ser visto na citacdo presente no inicicapitulo. Lopes Neto também
inclui a informacdo de que Alvares Pinto, devidsua formacdo como latinista,
auxiliava os “Bispos de Pernambuco” nas suas quoreiencias com a Curia Romana.
Como Antonio Joaquim de Mello, Lopes Neto indicéggieja de Nossa Senhora do

Livramento como local de sepultamento do notérigicaipernambucano.

1.1.1. As reformas pombalinas dos estudos menoresaeatuacdo como

Professor Régio de Primeiras Letras

A cadeira de primeiras letras na freguesia da Bstaymencionada por Lopes
Neto, refere-se as nomeacdes de Alvares Pinto gorofessor interino (1781) e
substituto (1785) mencionadas anteriormente. No daso compositor pernambucano
ter retornado ao Brasil com a intencdo de torngrstessor de primeiras letras, isto s6
poderia ocorrer assumindo a funcdo como profesadicplar, ministrando aulas em
sua casa ou de seus alunos, como indicam seussdbidgiafos. OLIVEIRA também

aponta que:

“[...] como regente de primeiras letras, Pintereaixava num
modelo de ensino comum a época, 0 de “casas-escoldé o
espaco privado da residéncia do docente, de ig@jasia
residéncia dos proprios alunos era adaptado de modo
improvisado para o uso como sala de aula.” (OLIMEIR010,

p.7)

Considerando a possibilidade da carreira de maigistén primeiras letras ser
uma das motivacdes para o retorno de Alvares RinRernambuco, seria possivel
aproximar a data de sua volta para final de 17p8g@ expulsdo dos jesuitas) e inicio
de 1760, considerando que em 1761 o mesmo ja sateaa em Recife. Isto porque
apos a expulsdo dos Jesuitas e inicio das refgoorabalinas dos ensinos menores,
houve uma falta de classes de primeira letras emaRduco, como indica 0 seguinte
trecho de uma carta de 20 de abril de 1760, eswitddom Francisco Xavier Aranha,
Bispo de Olinda, e enderegcada ao Diretor Geral stedés, em Lisboa, D. Thomas

Principal de Almeida:
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“Os Professores Régios dao agora pdés Pascua [wirecipua
Leitura, um ca em Olinda, outro no Recife, ondersmessarios
mais, por ser povoagao numerosa. As escolas de kscrever
para 0s meninos sdo igualmente necessarias, pdisdra a
republica melhor aproveitada se houver também tsaleo

meétodo da escola de Ler das Necessidades e quenk#jar

escolha nos Mestres de escola de Ler para queaagpetas
vozes que a puericia vai ouvindo sejdo Religiogadrohais e

exemplares [..}.

Cinco meses apos a expulsao dos jesuitas do ReiRortugal, em 28 de junho
de 1759, é expedido o Alvara Real regulamentanddgisdos Menores, que se
encontravam em estado de calamidade apés a sasdeeldposos da Companhia de
Jesus. O Alvara assinado pelo rei D. José | e S8aba¥sé de Carvalho e Melo, o
Marqués de Pombal, tinha como primeira intencadbproficialmente os jesuitas de
desempenhar qualquer funcédo educativa no Reinergernonfirmando por lei o que ja
acontecia devido o cerco militar imposto pelo Estad escolas dos ditos religiosos
(MACEDO: 2008, p. 25).

“Eu sou servido privar inteira e absolutamente ossmos
Religiosos, em todos os meus Reinos e DominiosEdtsdos
de que os tinha mandado suspender, para que, daladia
publicacdo deste em diante, se hajam, como efedivgmheli
por extintas todas as classes e escolas que, copenidiciosos e
funestos efeitos, foram confiadas aos opostosdfnsistrucéo e
da edificagdo dos meus fiéis vassalos, abolind@atéemaoria
das mesmas classes e escolas, como se nuncarnivessédo
nos meus Reinos e Dominios, onde tém causado tEmes
lesdes e tdo grandes escandalos. (D. JOSE | em WMACE
2008, p. 25).

Além do conteudo anti-jesuitico, proibindo o ensinbanindo métodos e livros
utilizados nas classes pelos Inacianos, o Alvar&&lele junho de 1759 também
determina a criacdo do cargo de Diretor de Estwlaggulamenta o ensino das
disciplinas de Retérica, Gramatica Latina e Greges$ar do ensino de primeiras letras

fazer parte dos estudos menores, ele nao foi coddm no dito alvara). A partir da

L PT-TT AGAL-FBF n. 175, Exames e concursos do Reindltramar - Autos de Concurso de

Pernambuco, Carta do Bispo de Olinda endereca@aratmr Geral de Estudos. A carta escrita
ao Diretor Geral de Estudos esté presente em ujuntorde documentos intutulados Autos de
Concurso de Pernambuco. Documentos que descrevgmnasiros concursos para Mestres

Régios de Gramatica Latina, realizados em Read#flespProfessores Régios Manoel de Mello e
Castro e Manoel da Silva Coelho, nomeados em 1759.
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Direcdo de Estudos ocorre uma centralizacao e duiagéo do ensino ao Estado, néo
podendo ninguém ministrar aulas sem a ciéncia eriaatdo do Diretor Geral de
Estudos, com a intencdo de padronizar o métodmsiaceaplicado pelos Professores
Régios (MACEDO: 2008, p. 25). O novo método aplecadiava um pensamento
iluminista com um retorno ao ideario renascentistderior a presenca dos jesuitas em
Portugal, procurando “reduzir aos termos simpliEsps e de maior facilidade, que se
praticam atualmente pelas nac¢des da Europa”, atpino “Verdadeiro Método de
Estudar” de Luis Antdnio Verney (MACEDO: 2008, B)2

O alvara determina que todos os Professores Regjas escolhidos a partir de
“rigoroso exame feito por Comissarios deputados paletor Geral”, sendo 0s exames
avaliados por ao menos dois Professores RégioscoBsorrentes aos cargos de
professores também deveriam comprovar terem “b®re®mprovados costumes, e de
ciéncia, e prudéncia’”. Os Professores Reégios nooseadcebiam o titulo “De
Professoribus, & Medicis” pelo qual gozavam de i@gios de Nobres, incorporados
em Direito Comum?.

O lluminismo em Portugal, que teve seu maior represite na figura de
Sebastido José de Carvalho e Melo, o Marqués déd@pantagonizava a presenca
jesuitica com o conceito de “Europa”. O primeirmsiderado como sinbnimo de um
passado portugués decadente, enquanto por “Eurpatonsidera a modernidade

ilustrada, que deve servir como modelo.

“Duas palavras-chave e os dois imaginarios que exlasrram
estdo omni-presentes no discurso pombalino Pekuitase
Europa Jesuitas e jesuitismo encerram um conceito/vikio
carga negativa, pessimista. Representam todo aqumassiltural,
educativo, mental que urgia repudiar e abolir. nteEuropa
situa-se conceptualmente no polo oposto. Exprassavisao de
carga altamente positiva, um conceito luminoso ueedsao
utdpica, encerra, no fundo, um ideal, um modeleguis, uma
utopia de aproximacéo e de imitacdo. [...] Jeslifesignificam
obscurantismo, ostracismo, degenerescéncia, rirsegunda
palavra-chaveEuropg associam-se, no campo semantico que
ela delimita, conceitos subsidiarios que incorporamma
ideologia de accdo e que sao expressbes por egiceldo
lluminismo: progresso, luzes, razdo, bom gostcelig&ncia,

? Colecao das Leis, Decretos, e Alvaras que comgeeerfeliz reinado do Rei Fidelissimo D.
José o |, Tomo | — Alvara sobre Leis, e Instrugdas os Estudos, e proibicdo dos livros dos
Padres da Companhia, 28 de junho de 1759.



30

felicidade, conhecimento, ordem, clareza e abedaraspirito,
liberdade, universalidade” (FRANCO; 2008, p. 19)

Em relacdo a Capitania de Pernambuco, neste poamemento das reformas
dos ensinos menores, para o primeiro Diretor Gerdtstudos, D. Thomas Principal de
Almeida, é clara a necessidade de enviar ainda #1, dois Professores Régios de
Gramatica Latina para os centros urbanos de Reddénda. Foram nomeados em 16
de novembro de 1759 os professores Manoel de Mellastro e Manoel da Silva
Coelho.

“Consta-me a precisa necessidade que ha de mandar
prontamente dois Professores de gramatica Latinea pa
Pernambuco, porque se acha aquela cidade sem Mgsire
ensine a Mocidade [...] pode privar a0 Reino e Rbgd
Literaria de vassalos tdo habeis, como costumauphodquele
grande e fértil pais. [...] Parece-me que € muépaz deste
Magistério Manoel de Mello e Castro, porque tenkcekentes
informacgdes do seu procedimento; e da sua Ciémtigpbvas
evidentes da Sua Capacidade em exame que fez raa min
presenca [...] Para o Segundo Magistério me pagere 0
exercitara com aplauso, e com utilidade dos Vass#oVossa
Majestade; e honra do estabelecimento dos novoddet
Manoel da Silva Coelho Bacharel em Filosofia, enfado nos
Sagrados Canones muito exemplar em seu procedinento
muito bom gramético®

ApoOs a chegada a Pernambuco, os Professores Régiusel de Melo e Castro
e Manoel da Silva Coelho foram designados resmeuewnte as vilas de Olinda e
Recife. Devido a necessidade de prover professaresutras regibes da Capitania e
mesmo para auxiliar Manoel da Silva Coelho, em fRee@or ser uma povoacgao
numerosa, foram realizados trés exames para onpeowd de Mestres Régios. Os
Mestres Régios eram professores locais, subordsnaidcarquicamente aos Professores
Régios nomeados peala Metropole. Os ditos examramfoealizados nos dia 20 de
margo de 1760, aprovando trés Mestres Régios p#litaale Recife e freguesias de
Santo Antonio e da Boa Vista e outros dois examesrf realizados nos dias 15 e 18 de
outubro de 1760, aprovando mais sete Mestres R¢m@os demais localidades da

Capitania de Pernambuco.

® PT-TT AGAL-FBF n. 174-1, Consultas — Nomeagdo Bosfessores Régios de Gramatica
Latina, Manoel de Melo e Castro e Manoel da Silealio, 16 de novembro de 1759.
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No ano de 1770, no dia 9 de outubro, foi emitidoalvara non qual se critica 0s
“processos litigiosos” no ensino de ler e escrevedjcando preferencialmente o
método presente no Catecismo de Montpellier, espat Carlos Joaquim Colbert:

"E por quanto me constou, que nas Escolas de lesgrever se
praticava até agora a licdo de processos litigiosaentencas,
gue somente ser vem de consumir o tempo, e dencasta
Mocidade ao orgulho, e enleios do Foro: Hei por kalir
para sempre hum abuso tdo prejudicial: E mandogquéugar
dos ditos processos, e sentencas, Sse ensine aosSoOmgOr
impressos, ou manuscritos de diferente naturepacedmente
pelo Catecismo pequeno do Bispo de Montpellier d3arl
Joaquim Colbert, mandado traduzir pelo ArcebispoEstera
para instrucéo dos seus diocesahos”

Em novembro de 1772, foram emitidos dois alvar&inddos que versavam
sobre os ensinos menores. O primeiro, publicadaiaol2 de novembro, passou o
controle das escolas para a Real Mesa Censorido seiretoria Geral de Estudos
extinta no ano anterior. O mesmo alvara de lei &amkalém de criar escolas de estudos

menores em todos os dominios de Portugal, estiuleu

“[...] os Exames dos Mestres, que forem feitos eisbda;
guando nao assistir o Presidente; se facam nangaeske um
Deputado, com dois Examinadores nomeados pelo dito
Presidente; dando seus votos por Escrito, que ommes
Deputado assistente entregard com a sua informagho
Tribunal. [...] Nas Capitanias do Ultramar, se éacd Exames

na mesma conformidade. [...] os Mestres de lerteesc, e
contar, sejam obrigados a ensinar ndo somente fobuoa dos
caracteres; mas também as Regras geraes da Qgograf
Portuguesa; e o0 necessario for da Sintaxe dela; qpae seus
respectivos Discipulos possam escrever correcta, e
ordenadamente: ensinando-lhes pelo menos as eEiéTies

de Aritmética simples; o Catecismo, e Regras ddiade em

um breve Compendio [...] as Pessoas, que quiseaerhicbes
pelas casas particulares, 0 nado possam fazer aaese
habilitarem para estes Magistérios com Exames, revagoes

da Mesa; debaixo de pena de cem cruzados pagesl€ia pela

* Colegéo das Leis, Decretos, e Alvaras que comgeeerfeliz reinado do Rei Fidelissimo D.
José o I, Tomo | — Alvara abolindo para sempre Esolas de ler, e escrever o prejudicial
abuso dos processos litigiosos, 9 de outubro de.177
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primeira vez; e pela segunda da mesma condenacdotmm, e
de cinco anos de degredo para o Reino de Angola.”

O alvara de 26 de novembro de 1772 criou o “subslitiérario”, imposto
especifico para prover recursos para as reformansino, especialmente as primeira
letras e o secundario. O imposto criado incidiaresad comercializacdo de vinho,
vinagre, carne e aguardente (OLIVEIRA et alli: 204.2138)

“No Reino e ilhas: 1 real em cada canada de vimmsumido; 4
réis em cada canada de aguardente; 160 réis empgzalale
vinagre. Na América e na Africa: 1 real em cadatafde carne
da que se cortar nos acougues; 10 réis em cadaaae
aguardente. Na Asia: 10 réis em cada canada dedegue, das
gue se fazem naquelas terras, debaixo de qualquez,rque se
Ihe dé&, ou venha a dar” (apud OLIVEIRA et alli: 20p. 138)

Os Alvaras acima mencionados criam uma nova reguitagdo para a atuacao
de professores de primeiras letras, exigindo guesnm o0s mestres que mantenham
atividades particulares examinados para continuagenministrar aulas, o que
possivelmente foi o caso de Alvares Pinto, levamdaa nomeacdo como Mestre Régio
de primeiras letras substituto em 1781.

A carreira como professor de primeiras letras dis lAlvares Pinto tem sido
pouco explorada pela musicologia, apesar de a Umlicta impressa do musico e
professor pernambucano ter sido precisamente segitario Pueril Para o Uso dos
Meninos, ou dos que principidao o ABC, e a soledtliacbes”, publicado em Lisboa,
pela Oficina Patriarcal de Francisco Luis Ameno, En84. Segundo OLIVEIRA, o
“Dicionario Peuril” de Alvares Pinto ndo pode sewnsiderada como uma obra
inovadora na area do ensino da alfabetizacdo, denagido que possa ser uma
compilacdo de obras conhecidas anteriormente petw. D proprio Alvares Pinto, na
Adverténcia inicial de seu “Diciondrio” escreve (s apoiou em outros autores da
lingua latina, sem que isso o faca querer se quotra mestres e ortdégrafos, em seu

entendimento, mais doutos que ele (2010, p. 9-11).

® Colegdo das Leis, Decretos, e Alvaras que compeeerfdliz reinado do Rei Fidelissimo D.
José o |, Tomo | — Lei, por que Vossa Magestadselnedo ocorrer aos funestos Etragos das
Escolas Menores; fundando-as de novo; e multipficaas nos seus Reinos, 12 de novembro de
1772.
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OLIVEIRA também aponta, como indica o autor na &€ab Leitor, que a
motivacdo que o levou a redigir o método de lesaever foi familiar, além de ser um

apoio na sua prética educacional (2010, p. 9-11):

“Leitor, (se es amigo, alias pouco importa paraie gou dizer)
estas licobes fordo feitas para instruccdo de memsos
Filhinhos, a quem fallo na frase mais vulgar, pgtee me
entenddo, e se aproveitem. Se servirem aos teggaahe-hei
de ter sido (posto que tarde) ainda util & Patriap Mestre de
teus filhos, poupando-lhe o trabalho de fazer quasi
continuamente novas Cartas em lugar das que dlelem, ou
rompem, ainda ndo acabadas de Iér: a teus filhalfente dou
a utilidade de lhes ficar permanente hum Diccianpdra elles,
e seus filhos. Se estas taes licdes Ihes nao esmrvitcamos
ambos enganados, tu em as ter comprado, e eu grarsw@dir
gue tinha feito hum grande servico a Puericia: moaéfirmo-te,
gue 0s meus desta instruccdo se tem aproveitades EBé
acomodardo com o meu desvélo, e me dispensardagée a
Mestre, ndo tendo eu posses para o fazer. O quettkco he,
gue se te manifesto esta particular fadiga he (alérastimulo,
que tive para ta mostrar) com o pensamento menagrm que
na utilidade da Puericia, a quem desejo tdo bomxipios,
como ati boa saude.” (PINTO apud OLIVEIRA: 20101p)

Em relacdo a Carta ao Leitor do “Dicionario Pue#gl’relevante reparar na
semelhanca que o discurso tem com a “Carta aorL@itesente no Muzico e Moderno
Systema” (1776), ambas fazendo referéncia aos laiteigo” e “pio” em contraposi¢cao

ao “impio” e “inimigo”:

“Leitor, é tao facil criticar, como é dificil compoSe és pio,
desculpa-me 0s erros, ou mos comunica, para quel &é a
razao do que escrevi, OU me convenga com a querés,ce os
emende. Se és impio e inimigo, compde e eu te assegue
nao falte, quem te julgue, como julgas. Se és @i@amigo,
acharas, que de alguns preceitos ainda ignoroug&mle a nédo
dou, por deixar-te alguma coisa em que te divid#&ssorras e
me instruides. [...] Em fim se és pio, e amigocdén atencéo e
segue-me; porque te falo verdade neste papepaeateio todo

0 segredo, que até agora ocultou a Antiguidade Emp
respeitavel; porém misteriosa. Se és impio e iromigho te
molestes em seguir-me porém ndo me mordas; por que
certamente te ndo vingas, quando me nao ofendé@sT@P
1776, fol. 7r)
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O “Muzico e Moderno Systema, no folio 3r, incluigainas anotactes
posteriores ao método, sendo que a citacdo abaide fer sido feita pelo proprio
Alvares Pinto, considerando a semelhanca de grafiao restante do texto. No centro
da pagina se encontra escrito:

“O nosso alfabeto portuglfese compdem de vinte e uma
Letras: dezoito as inventou Nestor, e trés o Cafdiidbmedes
andando na guerra de Troya.” (apud PINTO: 1776 3l

Se considerarmos este pequeno texto dirigido ameerde primeiras letras,
presente em um método de musica, como de autoridAhdees Pinto, podemos
perceber como a pratica pedagdgica de primeirasslet musical caminhavam em
paralelo entre os discipulos de Alvares Pinto. Em“®icionario Pueril”, diferente do
texto acima, o autor referencia vinte e trés latiasosso alfabeto (PINTO: 1784, p. 1).
Possivelmente o texto acima se refere originalmaatalfabeto latino, onde as letras i/j
e u/v nado se diferenciavam.

No topo do mesmo félio, em letras mildas e comiardifstinta, se encontra
uma lista de encomenda de obras musicais relig@sasis respectivos valores, com o

seguinte enunciado:

Gastos com g o P. Jeronimo Joaq da S.2 pagouGapFad Jose
da Costa Fortes.

“S. Caetano 640
Anjinho de Tag.as 240
Lad.2 das Remigias 205
Conc.ao dos Pod.os 400
Natal. 640
Missa de terso com Resa 205
Lad.2 narua de S. Pedro 215
Lad.2 em dia de anno bom 285
Festa na Magdalena 400
Festa de S. Jose Periho 340
3670
0030~

(apud PINTO: 1776, fol. 3r)

N&o foram localizadas informagfes sobre o Pad@miieo Joaquim da Silva e 0
Capitdo José da Costa Fortes, tornando prematassariacdo destas obras e festas

® A palavra “portugués” foi incluida por segunda maoima das palavras “alfabeto” e “se
compdem”.
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religiosas com a producéo de Luis Alvares Pintogdsgossivelmente uma anotacdo de

um dos proprietarios do manuscrito.

1.2. Obra Musical: Da igreja ao teatro e o ensino

A qualidade da obra musical de Luis Alvares Pintmencionada pelos seus
bidgrafos desde José Mazza, no final do séculoitdeZtem composto infinitas obras
com muito aserto principalmt.e Ecleziasticas; ¢.dinda em composi¢des profanas tem
escrito com muito aserto”. Infelizmente, uma desspéancipais obras eclesiasticas,
referenciada tanto por José Mazza quanto por LNp&s as “Exéquias para D. José | a
quatro Co6ros”, até o momento permanece desconheoddgue ndo diminui a
importancia das obras cuja autoria de Alvares Ridtte ser identificada.

Outras obras de Alvares Pinto, mencionadas pormmtdoaquim de MELLO
séo: trés Hinos a Nossa Senhora da Penha; um HNassa Senhora do Carmo; um
Hino & Nossa Senhora Mae do Povo; um Oficio dad@aiMatinas de S&o Pedro, com
uma famosa “fuga imitativa do mar tempestuoso eltel; Matinas de Santo Antonio;
Novenas, Missas, Ladainhas e Sonatas” (apud DINIA9, p. 67). Pereira da Costa e
Euclides Fonseca citam também ufiie“Deurfy escrito por Alvares Pinto, Gnica obra
que foi localizada dentre as mencionadas por s&gdfos (DINIZ: 1969, p. 68).
Segundo Jaime Diniz, Euclides FONSECA acrescenta anftica ao ao estilo musical

de Alvares Pinto, onde afirma que:

“[...] embora fosse adepto do estilo italiano, ilor sensualista
e muito seguido por outros compositores de suaagpagiz

Alves Pinto, em suas musicas, revelou inspiracéi £ por

vezes original, além de perfeito conhecimento desunsos
vocais e instrumentais de sua arte.” (apud DINEBY, p. 68)

Segundo o musicélogo Jaime DINIZ, a descricdo ditoesmusical de Alvares
Pinto transcrita acima nao pode ser aplicadal@aodDeum Laudamysara quatro vozes”
localizado pelo pesquisador em 1967, no arquivtiqudarr de Carlos Diniz. A obra
com cerca de 550 compassos, ndo foi escrita enfo“é@stliano”, a ponto do critico
CALDEIRA FILHO apontar que peloTe Deury Luis Alvares Pinto mostra-se
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“vacinado, em técnica e em qualidade tematica, raoot virus do “bel canto”
napolitano”, apesar de ter vivido em Lisboa duramteéculo dezoito (apud DINIZ:
1969, p. 68).

A opcéo pela escrita polifénica, mais caracterstio estilo antigo, encontrada
no “Te Deuri pode ser melhor compreendida a partir de umar@etéa feita por
Alvares Pinto ao “estilo italiano” e sua relagcienca musica religiosa, no proémio de

seu método, o “Muzico e Moderno Systema”:

“Ora, ninguém negara que sao hoje os Italianosodo mais
exquisito e delicado invento, que todas as outragbbk, na
composicad Dramética; porém com esta compozi¢cdo tam

contaminado o Canto Eclesiastico, que hoje maiscpan Arias
0s Motetos, e teatros os templos.” (PINTO: 1778@,)p.

Além do “Te Deum”, a unica obra musical com autauafirmada por Jaime
Diniz, € um ‘Salve Reginapara trés vozes, dois violinos e baixo. DINIZ desve a
obra como “simples, apesar de algumas incursdeéctiéca da imitacdo e de possuir
uma certa dose de sugestividade no revestimentadineldo texto” (1969, p. 70).

No caso de quatro hinos citados por Antonio JoaqienMELLO, o mesmo
transcreveu a poesia sem a musica, identificandatar dos textos, ambos do Padre
Manoel de Souza Magalhdes. O “Hino a Nossa SenHlor€armo” era cantado
segundo MELLO, constantemente nas quartas-feis@ba&dos a noite a Nossa Senhora
do Carmo (1858, p. 271). Abaixo o primeiro verso “ttino a Nossa Senhora do

Carmo”:

“O Virgem Mae do Carmelo,

Maria imaculada,

Ouvi como Advogada

Nossos clamores” (apud MELLO, 1858: p. 271)

Os trés “Hinos a Nossa Senhora da Penha”, comgdesnesmo autor anterior,
“fordo sempre cantados até hoje na novena, e destaesma Senhora na igreja de sua
invocacado na Cidade do Recife, sendo as belas astudie todos trés composicdo de
Luiz Alves Pinto” (MELLO: 1856, p. 53). Abaixo agentamos a primeira estrofe de
cada uma dos trés hinos:
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O Penha mistica,

Que em si contém

A fonte prédiga

Do Salvador!

Esses angélicos

Puros Espiritos

Vos dém louvor.

O Penha mistica,

Mae do Senhor! (apud MELLO, 1856: p. 32)

Maria, valei-nos!

A0S v0ssos devotos

Vinde, socorrei-nos.

V0osso amor se empenha,

O Virgem da Penhal

Penha donde mana

A fonte vital. (apud MELLO, 1856: p. 50)

O Penha bela, e pura!

O Penha sublimada!

O Penha immaculada,

Que Deus gosta habitar!

O Monte da Purezal!

O Penha de Maria!

Tu és nossa alegria,

O nosso abrigo és tu. (apud MELLO: 1856, p. 53)

Antonio Joaquim de Mello descreve outra obra des lAlvares Pinto, esta na
area cénica, onde o compositor é autor tanto dasigganto da musica. A comédia
“Amor mal correspondido” composta em trés atos amsnseguintes personagens:
Clorinda; Florisbello, Principe do Epiro; CelauRyjncipe de Atenas; Lanceta, criada; e

Estojo, criado de Celauro. MELLO descreve a traordarme abaixo:

“Florisbelo e Celauro, aliados de Clorinda, marcheomtra
Troante, tirano da Grécia, com forcas suas e damdh a
vingarem esta das correrias e devastacOes de @&romad
fronteiras. [decide-se a batalha] pelo duelo singute
Florisbello e Troante, no qual este € morto [TJdo isto é s6
narrado. De volta os principes em Albania, namosande
Clorinda, que procuram tornar sensivel a sua tarnfir.]
Clorinda declara-se em favor de Florisbello, a quessegura
fidelidade, mas depois cativam-na os modos e siepie
Celauro, e despede a Florisbello do reino. Saleeaestusa da
sua despedida, a tempo que ja Celauro também escdmt
versatilidade de Clorinda, [...] a detesta. Clagirsg quer tornar
a Florisbello, mas este, presente Celauro, Iheobxaro vil
procedimento. Celauro por principios de cavalh®ioisa
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defende, do que resulta irem-se as armas [...]L(ME 1854, p.
2)

MELLO completa sua critica & comédia de AlvarestdPiapontando que o
“autor do Amor mal Correspondidando era um literato, era muito estudioso e
apaixonado da poesia, mormente dramatica e lastimgive 0s poetas, seus
contemporaneos e patricios, ndo compusessem peatra’. O critico completa que a
comédia ndo pode ser considerada uma obra print@e@sse é pequeno, o enredo
poderia ser mais forte e “talvez mesmo ndo ha @deonveniéncia relativa aos
caracteres dos altos personagens, mas nao € alsehieé sem meérito, em sua marcha e
incidentes ndo perde o autor o feito de atingieeficar o amor mal correspondido, &
toda em versos toantes e consonantes, notandgtsaaharmonia imitativa, e a fabula
é de pura invencao do poeta.” (MELLO: 1854, p. 2)

MELLO indica que os versos referentes a “harmomaitativa” acima
mencionada s80 0s seguintes pertencentes a priceia do primeiro Ato: “Que
impelidas a vergonhosa fuga” e Celauro rompe caravalaria’, ambos recitados por
Clorinda (1854, p. 2).

N&o nos alongaremos sobre as noticias das obrasote@dusicais de Alvares
Pinto, jA que elas serdo descritas nos proximofubag Jaime Diniz aponta que
Antonio Joaquim de Mello e Pereira da Costa mereionma “Arte pequena para se
aprender musica”, e outra “Arte grande de solfefarfibas perdidas e a segunda tendo
sido supostamente traduzida para o francés) e Bambém reconhece uma terceira, a
“Arte de Solfejar”, escrita em 1761 e localizadamcauxilio da pesquisadora Cleofe
Person de Matos na Biblioteca Nacional de Lisbdalx 1969, 65).

Em 1977 Jaime Diniz publicou uma edicdo modern&d de Solfejar’. Esta
publicacdo, contendo também um estudo preliminaizeelo pelo musicélogo, traz a
luz um meétodo brasileiro do século dezoito, at@@mlesconhecido e que se encontra
em um manuscrito na Biblioteca Nacional de Lisb@actddice contendo a “Arte de
Solfejar” se encontra na sec¢édo de reservados sdmero “cod. 2265”. Além da “Arte
de Solfejar” o mesmo codice contém outras trésasopianuscritas de textos didaticos
de musica, todos anteriormente impressos: “Destiger la propiedad de B. Moll del

genero diatonico” escrito por Gregorio Santissonietez em 1730; “Regras de
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Acompanhar” de Alberto Jozé Gomes da Silva em 1&58na traducdo ao portugués
do livro “Transportacdes de Misica” escrito porx¥sedre Frére em 1706

Ernesto Vieira, no seu “Dicionario Biografico de silkbs Portugueses” de 1900,
cita Luis Alvares Pinto a partir somente da loeaiéo da “Arte de Solfejar” na
Biblioteca Nacional de Lisboa. Vieira descreve deneira critica a obra do musico

pernabucano, reduzindo ou mesmo ignorando a suatamgia.

“Néao serd dificil conjecturar pelo proprio titulgye a obra néo
tera um grande valor real e que tera sido feitagumico pouco
profundo; eu que tive o incomodo de a ler possonafi que

esse valor € nulo, apesar do seu autor dizer noéaRo> que

estudou a teoria da musica, ndo sé nos autoresrnoienas
nos antigos desde o primeiro século!” (VIEIRA: 1900 184-

185)

O “Muzico e Moderno Systema de 1776, objeto dedestiesta pesquisa, foi
mencionado pela primeira vez por Clarival do PrddaLADARES no livro Nordeste
historico e monumental (1982, p. 18-19). A partr donhecimento de ambos o0s
métodos, Arte de Solfejar e “Muzico e Moderno Systé pode-se criar a hipotese que
0S mesmos sejam 0s dois métodos citados por Anfardquim de Mello e Pereira da
Costa, “Arte pequena para se aprender musica” ee“Ayrande de solfejar”
respectivamente, considerando que o “Muzico e Mam&ystema” possui um nuamero
consideravelmente maior de paginas que o métoderiantde 1761. Assim como

pretendemos mostrar equivocada a critica de Erndsica a “Arte de Solfejar”, as

relacdes entre os dois métodos, de 1761 e 17 &) sestudadas nos capitulos seguintes.

’ Titulo original: “Transpositions de Musique, Rédsitau Naturel, par le Secours de la
Modulation”.



2. Os sistemas de solfejo em Portugal e Brasil nagainda metade do século

XVIII

No presente capitulo apresentaremos uma analisende a solmizacao aretina
hexacordal e o solfejo francés heptacordal foratadios por tedricos luso-brasileiros
na segunda metade do século dezoito. A partir sleatsdlises sera possivel
contextualizar os métodos de solfejo escritos pais lAlvares Pinto e demonstrar a
importancia que os mesmo representam para a histarieoria musical luso-brasileira.
Para tal, foram selecionados seis textos teorisgsit@s por autores portugueses e
brasileiros atuantes no periodo delimitado, alénfAtée de Solfejar” e “Muzico e
Moderno Systema” escritos por Alvares Pinto.

Ademais de escritos do século dezoito, um textoséloulo dezenove foi
selecionado para analise neste capitulo: “MétodaMdeica”, escrito pelo musico
conimbricense José Mauricio e impresso em 1806. &odo foi escolhido pela
importancia de seu autor, José Mauricio, atuanteeganda metade do século dezoito
como organista, professor e Mestre de Capela dasles de Coimbra e Guarda, além
de ter sido nomeado em 1802, por D. Jodo VI, cortegsor e lente proprietario da

cadeira de Musica e Mestre da Real Capela da Umnilaete de Coimbra.

Abaixo segue a lista cronoldgica dos textos setexos para analise:

1. ROSARIO, Domingos ddeatro EclesiasticaPortugal, 1751 (impresso);

2. MELO de JESUS, Caetano descola de Canto de Orga®rasil, 1759-60
(manuscrito);

3. PINTO, Luis AlvaresArte de SolfejarBrasil, 1761 (manuscrito);

4. SOLANO, Francisco IgnacioNova Instrucdo Musical Portugal, 1764
(impresso);

5. SOLANO, Francisco IgnéacioSolfejos de SopranoPortugal, sem data
(manuscrito);

6. PINTO, Luis AlvaresMuzico e Moderno SystenBrasil, 1776 (manuscrito);

7. CONCEICAO, Bernardo daO Eclesiastico Instruido Portugal, 1778
(impresso);

8. SOLANO, Francisco Ignaci@cxame Instrutivo sobre a Musiddortugal, 1790
(impresso);

9. MAURICIO, JoséMétodo de MusicePortugal, 1806 (impresso);
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A transmissdo dos sistemas de solfejo foi realizzdaPortugal e Brasil por
diferentes tipos de materiais tedricos e pratiposiendo ser divididos em trés grandes

categorias:

1. Tratados tedricos: Nesta categoria se encaixam“escritos teodricos

aprofundados e sistematicos, inclinados a espemultgodrica (“tratados” em

sentido proprio)” (FREITAS: 2010, p. 46).

2. Métodos de solfejo: Sendo manuais de instruedgidos para responder as
necessidades imediatas do ensino da “solfa” (FREIT2910, p. 46)

3. Licbes de Solfejo com acompanhamento: Exercipi@icos de solfejo

escritos para duas vozes, onde a voz inferior devesr realizada como
acompanhamento instrumental a voz superior.

Os textos escolhidos para este capitulo se encapradominantemente nas
duas primeiras categorias. Sendo que a “Escolad®@e Orgio” do Padre Caetano de
Melo de Jesus, “Nova Instrugcdo Musical’ e “Examstrlitivo sobre a Mdusica” de
Francisco Ignacio Solano e o “O Eclesiastico Iimdt'udo Frei Bernardo da Conceicao
podem ser considerados como tratados tedricos. €sdos incluidos sdo o “Teatro
Eclesiastico” de Frei Domingos do Rosario, a “AfteSolfejar” de Luis Alvares Pinto e o
“Método de Musica” de José Mauricio. Os “Solfejas Soprano” de Solano sdo um
exemplo de licdes de solfejo, onde as dezesseieipais licdes sdo de autoria de Solano,
seguidas por uma transcricao de licdes de soléefoadid Perez. Os “Solfejos de Soprano”
foram incluidos neste capitulo por apresentarem ln@ee introducéo tedrica ao solfejo

que auxilia na compreensao dos escritos teoriGoao.
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O mais antigo, dentre os texto escolhidos, o “Dediclesiastico” de Frei
Domingos do Rosario, de 1751 e reimpresso por sigevezes em Portugal, € um
importante manual de cantoch&o do século dezoitdido em trés “Atos”, possui 443
paginas em sua totalidade, além de doze regra&tisa® de canto de 6rgdo, expostas
imediatamente antes do primeiro ato. Cada um dws étdividido em uma série de
documentos, onde o terceiro ato, 0 mais extensdréssé inteiramente dedicado ao
canto nos oficios, missas e horas candnicas. Gudntpertinente para esta pesquisa
faz parte do primeiro ato, onde o autor colocaegsas para a solmizacdo nos nove

primeiros documentos.

Figura 2.02. “Escola de Canto de Orgdo” de Caetimdielo de Jesus,
1759: Pagina de rosto, vol.1

O acesso ao tratado do Padre Caetano de Melo dg JEscola de Canto de
Orgéo”, somente foi possivel a partir de uma cdjgjial disponibilizada no decorrer da
pesquisa. O manuscrito original esta presente bigfica Plblica de Evora. Além desta
cOpia, foi autorizadamente utilizado o materiabrefte ao tratado que se encontra no
arquivo do FCEREM (Fundacé&o Centro de Referénciaiddlogica) da UFSJ e que
pertenceu ao falecido musicélogo José Maria Nevgsal empenhou-se durante 10 anos
em investigar o tratado do padre baiano. Faz prtenaterial uma série de disquetes

contendo uma introdugéo escrita pelo musicologoaestrices (parciais) do proprio
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tratado, além de uma fotocopia (parcial) do texdopeddre Caetano de Melo de Jesus.
Apesar das transcricdes e da cOpia ndo estarenletasym somatéria de ambas permite
uma visdo integral do texto baiano. Ademais dadeforprimarias, a pesquisa da
musicologa portuguesa Mariana Portas de Freitaszada “Escola de Canto de Orgdo”,
foi de fundamental auxilio na compreensdo da irApoid do Padre soteropolitano na
teoria do solfejo no Brasil e Portugal. A “Escola €anto de Orgdo”, dividida

originalmente em quatro volumes, onde somente Bspineiros sdo conhecidos, é o
primeiro texto em lingua portuguesa a mencionaolfejs heptacordal francés, décadas
antes de ele ser mencionado em Portugal por BerdadConceicdo. Como veremos
adiante, apesar de elogiar o solfejo francés, cepamiano ainda defende a utilizacdo da

solmizacao aretina.

Figura 2.03. “Arte de Solfejar” de Luis Alvares Rin1761: Pagina de
rosto

A “Arte de Solfejar”, primeiro método escrito potvAres Pinto, em 1761, é um
breve método de solfejo dividido em trés partesémio, Preceitos e Observagdes. Os
dezessete preceitos expostos pelo autor em poumtes,| cada, colocam de maneira
resumida cada uma das regras do solfejo, regras@pposteriormente explicadas nas
observacdes. Neste método, Luis Alvares Pinto é@roepo teérico luso-brasileiro a
defender o uso do solfejo francés, somente dois apés o tratado do Padre Caetano

de Melo de Jesus, inclusive criticando a praticaalmizacao aretina. Foram utilizados



44

na pesquisa tanto a edicdo moderna do métodozadaliem 1961 pelo musicologo
Jaime Diniz, quanto uma copia microfilmada do maritessoriginal, presente na secao

de reservados da Biblioteca Nacional de Lisboa.
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Figuras 2.04 e 2.05. “Nova instru¢cdo Musical” e 8be Instrutivo sobre a Masica” de
Francisco Ignacio Solano, 1764 e 1790 respectiveen@apas

Os tratados de Francisco Ignacio Solano, “Novaugdb Musical ou Tedrica
Pratica da Musica Ritmica” e “Exame Instrutivo sohrMusica Multiforme, Métrica e
Ritmica”, de 1764 e 1790 respectivamente, apresenta sistema de solfejo baseado
na solmizacdo aretina, mas acrescentam os conckitd®i certo” e “fa certo”, que
podem ser relacionados com a teoria do solfejoalcepdal por transposicéo, que foram
introduzidos no tratado de 1764 e reforcados en®.1X@m do ‘mi e fa certo”, o autor
introduz o termo “escarcejo”, o qual se refere aeira de se cantar as notas alteradas
que nao causam mutanca. Como mencionado anterimmas licdes de solfejo
presentes no “Solfejos de Soprano” do mesmo asémr,uma ferramenta importante
para o entendimento pratico do sistema propost&plano. Em pesquisa na Biblioteca
da Universidade de Coimbra foi realizada uma trégée diplomatica, da introducéo a

licdo dezesseis do manuscrito de “Solfejos de Swofide Solano.
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Figura 2.06. “O Eclesiastico Ihstruido" de BernadaoConceicado, 1778: Capa

Até as recentes pesquisas de FREITAS, o “Eclesiastinstruido
Cientificamente na Arte do Canto-Chao”, escritoodélei Bernardo da Conceicéo, em
1778, era considerado como o primeiro tratado emqué portuguesa a introduzir o
solfejo heptacordal francés, referindo-se a eleactsistema guidoniano conforme 0s
modernos”. Como o Padre Caetano de Melo de Jesasion portugués, apesar de
elogiar o novo sistema, segue defendendo o us@xtcbrde guidoniano (2010, p. 55-
57). A pesquisadora também aponta que ambos alist@s procuram fazer uma
exposicdo minuciosa do processo historico da salfdiz por hexacordes, mas
apontando uma ressalva que a “visdo historica” deéoa ndo corresponde a uma
atitude “esclarecida”, racionalista e critica. Ns@ de Caetano de Melo de Jesus, a
abordagem histérica segue um modelo da histérianfstica” e apologética da ordem

medieval (FREITAS: 2010, p. 53-54).
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Figura 2.07. “Método de Mdusica” de José MauricRQ@: Capa

Segundo FREITAS, José Mauricio, em seu “Método desidh” de 1806,
retoma a discussdo acerca do melhor método dgosal&er aplicado. Ainda reservando
um capitulo para a solmizacao aretina (2010, p.&&)o6rico conimbricense ja utiliza o
método francés do heptacorde, por considerar ndait ¢ simples que tornava as
mutancas desnecessarias. Consideremos aqui qsenf@nte quarenta e cinco anos
apos Alvares Pinto que um tedrico portugués defermdsubstituicio da solmizacéo

hexacordal aretina pelo solfejo francés heptacordal

Figura 2.08. “Muzico e Moderno Sistema” de Luis ks Pinto, 1776: Pagina de rosto
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Por fim, apesar de ter caracteristicas marcantesndenétodo de solfejo, o
“Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem Corduzgodendo ser considerado
como uma ampliagdo revisada da “Arte de Solfejadpresenta, como veremos no
proximo capitulo, um aprofundamento pouco comummetodos musicais, justificavel
devido a inovacado que seu sistema sugere. O métodw ja apresentado, é dividido
em doze preceitos resumidos, seguidos de suasctigggeobservacdes detalhadas. O
autor pernambucano também acrescenta ao final ttmdméma série de vinte e cinco
solfejos de acompanhamento, além de cinco “Divertims Harmoénicos”, pequenos

motetes a trés e quatro vozes, que serdo estudadpsrto capitulo.

Considerando que o presente capitulo tem a fungdestudar a relacéao
entre a solmizacdo aretina e o solfejo francés,adirpde escritos tedricos
acerca do assunto, ndo podemos deixar de menci@narportancia que as
licbes de solfejo tinham no ensino da musica setigsta. No caso do “Muzico
e Moderno Systema”, todas as vinte e cinco licbesgionadas possuem, além
da melodia principal destinada ao estudante camtag parte instrumental de

baixo para acompanhar a mesma melodia.

“Sera enfim justo, que os ditos Solfejos sejam reados
adjuntos de acompanhamento; porque ordinariameate s
hesita o principiante, quando canta com outrosaigdio-se
pelas outras Vozes, entendendo talvez, que estamdm a
Sua. Eu lhes ponho o Baixo nos Solfejos.” (PINT@74,

p. 103)

Apesar de Luis Alvares Pinto dar a esta parte aen@anhamento uma
funcdo didatica de auxiliar o aluno a ndo se codiuoom as demais partes ao
cantar, era pratica comum os solfejos com acompaehto instrumental no
século dezoito em Portugal, tradicdo que chegowais por influéncia dos
metodos de ensino utilizados nos conservatoriosidgica napolitanos.

Segundo TRILHA, durante um periodo de cinco a dezsaos alunos de
musica dos conservatorios em Napoles, eram ingisufth arte dgartimentq
contraponto, composicdo e canto (2012, p. 420). gastiment]; também

conhecidos em Portugal como solfejos de acompanhomeram exercicios de
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baixo continuo onde somente a parte do baixo emaefida ao estudante, este
por sua vez deveria tocar o baixo com a mao esguerdjuanto com a mao
direita resolvia o0 acompanhamento, testando diwersanbina¢cdes de acordes
ou vozes contrapontisticas. O dominio das licdes agmonstrado quando o
aluno era capaz de realizar no baixo e acompanh@mmeom ambas as maos,
uma série de apropriados comportamentos estilistdd® comeco ao fim do
partimento(GJERDINGEN: 2007, p. 465).

Um jovem musico com a mente treinada para controthar
“tesouro de frases memorizadas”, algumas delas
aprendidas ao cantor e tocar osolfeggi poderia
rapidamente aplicd-las as “oportunidades” em um
partimento.” (GJERDINGEN: 2007, p. 465)

Ao contrario da pratica atual, onde os solfejosspesn apenas uma linha
melddica, os solfejos napolitanos se caracterizayam uma linha melddica
acompanhada por um baixo instrumental, este Ultippdlendo ou nao ser
cifrado, fazendo dos solfejos cantados uma extemsdoral e indissociavel da
pratica dogpartimenti (TRILHA: 2012, 420). Como base dos primeiros ados
ensino de musica, os solfejos acompanhados tinhembém como funcéo
introduzir o aluno a uma série de padrées meldédieosontrapontisticos que
pela memorizacdo criariam um “léxico bastante ammoeficaz, capaz de
habilita-lo ao oficio de compositor” (TRILHA: 201220).

As afirmacdes dos pesquisadores Méario Trilha e Roe Gjerdingen
mostram que a importancia dos solfejos, neste sboteia muito além do
ensino do canto e da leitura musical, sendo tamb@éndamental para o
aprendizado pratico, pela memorizacdo de caratieatsse padrdes deste estilo
musical, galante, em pratica nos conservatdriosicaiss napolitanos durante o
século dezoito.

E de se supor que, devido & importancia dada aert@o italiano, seus

métodos de ensino também tenham chegado a Portugabd, com os musicos

! No original: A young musician with a mind traingd control a “treasure of
memorized phrases”, some of them learned througlgisg and playing solfeggio,
could quickly apply them to the “opportunities” apartimento.
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contratados durante os reinados de D. Jodo V e@8g [ e assim disseminados

pelo reino, como verifica TRILHA:

“Nao somente os solfeggi de mestres italianos,
nomeadamente Leonardo Leo, Giovanni Giorgi, Matteo
Capranica, Giuseppe Aprile e David Perez, foram
adotados em Portugal como elementos incontornadais
formacdo, mas igualmente osolfeggi compostos por
musicos portugueses: Francisco Inacio Solano, Admoei
Mota, José Antonio da Silva Policarpo e Marcos egat.

A utilizacdo dos solfeggi tal qual a dopartimentq
ocorreu em maior escala no Seminéario da Patriagcab
Colégio dos Reis em Vila Vicosa. Este fendmeno, tal
como o dopartimentq deve-se ao facto destas instituicdes
emularem o0 sistema didatico dos conservatérios
napolitanos.” (TRILHA: 2012, p. 422)

O Seminario da Patriarcal, uma escola de musica lcase religiosa, foi
fundado em 1713 pelo rei D Jodo V (CRANMER: 19946¢2), sendo a mais
importante instituicdo na formacdo musical portuigpuaté ser substituida pelo
atual Conservatério, em 1835, e tinha seu ensintado especialmente na
musica religiosa de estilo concertante (NERY: 19%l, 89). Segundo a
pesquisadora portuguesa Cristina FERNANDES, a hestdo Real Seminério
da Patriarcal é indissocidvel do investimento quespliu a instituicdo do
Patriarcado de Lisboa em 1716 e a acao reformaderia. Jodo V no plano das
artes e cultura (2013, p. 15). Usando como modekemmonial existente na
Capela Papal, no Vaticano, o monarca portugués pea sua Capela Real
diversos musicos italianos, tanto cantores como pmsmitores, que nao
limitariam sua atuacdo a Capela Real e Patriamals parte teria importancia
consideravel como mestres no Seminario da Patliacmmo foi o caso do

renomado compositor Giovanni Giorgi.

“Reforcando a dimensao sacral da monarquia Absplaita
Capela Real e Patriarcal de Lisboa procurou emelaté
ultrapassar os modelos estéticos e cerimoniais do
Vaticano, unindo numa légica de <obra de arte total
pompa litargica e o cerimonial aulico. As artesspidéas e
a dimensao coreogréfica e teatral do ritual saorppder
retorico da palavra e da mdasica. [...] A musica € 0
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musicos constituiram um pilar fundamental da praztg
maquina cerimonial que alimentava a Patriarcal,] [..
através da adocdo de modelos do Barroco italiaro, d
contratacdo de cantores de alto nivel e de compresittao
ilustres como os ja referidos Domenico Scarlatti e
Giovanni Giorgi.” (FERNANDES: 2013, p. 16)

Como parte do investimento na formacdo musical ygarésa tambéem
eram concedidas bolsas aos alunos mais dotadosapairaorarem seus estudos
na Italia, mais precisamente em Roma, como, pom@ke, Antdnio Teixeira,
Joaquim do Vale Mexelim, Jodo Rodrigues Estevesrandisco Anténio de
Almeida (BRITO: 1989, p. 109). Jodo Rodrigues Estvassume funcdo de
mestre do Real Seminario em 1726, mesmo ano queniet Portugal de seus
estudos. (FERNANDES: 2013, p. 45).

Segundo FERNANDES, o tempo médio de estadia dosioaluno
Seminario era de oito anos, mas houve casos degmé&meia por onze anos,
sendo que a maioria dos alunos ingressava com @eteito anos de idade
(2013, p. 50). O ensino era dividido entre “lico#s solfa e cantar bem”, a
“compostura, tocar 6rgdo e acompanhar e principatmeara o exercicio de
canto de orgao, ou de estante” (FERNANDES: 20130).

Dentre as obras que pertenceram ao Seminario daaRat, hoje
presentes na Biblioteca Nacional de Portugal, destase as “Regras de
Acompanhamento” e solfejos com acompanhamento,otadd autoria de
compositores italianos, especialmente napolitanagjanto portugueses
(FERNANDES: 2013, p. 57). Para TRILHA, esse matediatico produzido
em Portugal durante o século dezoito até iniciodéaenove € considerado
como “perfeitamente inserido no seu tempo, e aimg@ a producdo de
partimenti e solfejos com acompanhamento de baixo continuo te&nha
conhecido a profusdo dos conservatorios napolitam@ foi, em termos
gualitativos, inferior aos métodos similares utilitos em Napoles, no resto da
Italia e no sul da Alemanha” (TRILHA em FERNANDEZ013, p. 58).

O patrimbnio musical do Seminario da Patriarcalpsapua extin¢ao, foi
entregue ao recém-criado Conservatorio Nacionalddeficado por um curto
periodo na Biblioteca Publica da Corte (RIBEIRO EBRNANDES: 2013, p.
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58) e em 1995 foram transferidos para a Biblioté&tacional de Portugal
(FERNANDES: 2013, p. 59). Comparando um inventanmnuscrito das
partituras e métodos do Seminario da Patriarcad, data do periodo em que o
material foi entregue ao Conservatorio Nacional;Relacdo dos volumes de
Musica que o Conservatorio Real de Lisboa receb&wBiblioteca Nacional,
pertencentes ao extinto Seminario da Patriarca, 1B41; o “Inventario
Preliminar dos Livros de Mdusica do Seminario dariatal”, realizado em
1999 por Rui Cabral; e através da consulta direts @nanuscritos, foi
verificado pela pesquisadora Cristina FERNANDES queaior parte das obras
registradas sobreviveram até nosso tempo (20138459).

Dentre as obras existentes no primeiro inventarienononado,
FERNANDES localizou uma série de manuscritos ddegmé compostos por
autores como David Perez, Giovanni Giorgi, Leonat@o, Giuseppe Aprile e
Francisco Inacio Solano. Do ultimo, consta no inéeio de obras do Seminario
da Patriarcal os “Primeiros Elementos de Cantabtaodesconhecida, a n&do ser
que trate de uma designacado informal da “Nova AxtBreve Compéndio de
Musica para Licdo dos Principiantes” ou uma veraaterior dos “Solfejos para
Soprano do Sr. Francisco Solano e do Sr. David 2ereoje na Biblioteca
Geral da Universidade de Coimbra (2013, p. 62-63).
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Figura 2.09. “Solfejos de Soprano” de Franciscatim Solano: Pagina de rosto
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Também consta do inventario os “Solfejos de Itgli@bletanea de
solfejos com acompanhamento de diversos autordsntes, realizada por
Béche e Levesque e impressa em Paris em 1772 melauc (FERNANDES:
2013, p. 65-66).

2.1. O Hexacorde de Guido de Arezzo

Guido de Arezzo, considerado como tedrico e pedaguagsical mais influente
da ldade Média, foi autor de quatro extensos textosicais, todos escritos entre 1026 e
1033. Os ensinamentos de Guido de Arezzo repreaentaapice da escola de teoria e
pedagogia musical norte-italiana, sendoDafogus de music¢a também conhecido
como ‘Enchiridion musiceso texto mais representativo desta escola. Atdbuao
Frade Odo de Cluny (d. 942), ele foi compilado &pnadamente no ano 1000 por um
monge lombardo, anénimo, conhecido como “Pseudd-Gddialogus além de ser
considerado o primeiro texto a incluir letras da & para definir as notas, é uma fonte
para muitos dos ensinamentos de Guido, particulsiamem seu principal tratado, o
“Micrologus’. Estes e outros textos desta tradicdo italianssgpem em comum uma
maior inclinagéo a desfavorecer aspectos espewmsdatia teoria musical em favor de
uma abordagem pedagogica mais pragmatica destasmdacessidades doahtor’ e

do mestre (COHEN: 2002, p. 339).

Tanto o ‘Dialogus de Odo de Cluny como os textos de Guido de Arezzo
utilizam a mesma escala, a partir da divisdo doaodmlio, que o Sistema Perfeito

Superior greg mais o tetracorde synemmenate Hucbald Saint-Amand (de A - aa,

> Os Sistemas Perfeitos Superior e Inferior gregogimm a partir da tradicdo teoria dos
tetracordes de Aristoxenos, tendo sido desenvolpimkieriormente por Boécio. Construido a
partir da nota mais aguda do tetracorde pitagdfl@m-Tom-Semitom), onde o semitom é
sempre o intervalo mais grave, Boécio descrevegistiemas de escalas. O primeiro, com duas
escalas completas, criado pela sobreposicdo decdetles disjuntosSfystema Teleigne o
segundo, criado a partir de tetracordes conjurgstéma SynemmendiBOWER: 2002, p.
142-145).
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com Ib na oitava superior), mas sem alguma subdivisdegp@cordes e adicionando o
G, nomeado gama, abaixo do A (conhecido, a pardr teoria grega, como
proslambanomengs Para definir as notas, “Pseudo-Odo” utiliza osme sistema
alfabético, baseado na oitava, que usamos até(Agp), com excecdo do gama. Ele
introduz duas convencgdes graficas que continuaraer atilizadas muito apos a ldade
Média: O uso de letras mailsculas para definitavaiGrave (A-G), notas minusculas
para a oitavaacutae (a-g) e minusculas dobradas parauperacutaglaa). Também
adota o uso de duas alturas alternativas paraaa“86t letra b, incluindo o simbolo b
quadratum(y) para o “Sl natural”, ou Hurume o brotundum() para o “Sl bemol”, ou

b molle Guido mantém estas mudancas propostas por Odoescanta mais quatro
notas acima de aa, indo até dd, a nota ee foiGresla posteriormente para completar
0 hexacorde em g. Nenhum dos dois autores divekeaa em tetracordes, utilizando a
divisho em oitavas e enfatizam o conceito de oitagaivalente, que resulta da
consonancia acustica da propria oitava e da ré&uetle padrbes do intervalo idéntico
encontrado oito graus acima. Guido introduz os ¢si@rave acutasee superacutapara
distinguir a regido de cada uma das trés escalasfapem parte do sistengamut
(COHEN: 2002, p. 340-341).

® Tetracorde proprio do Sistema Perfeito Infegoego, ouSistema Synemmende Boécio,
criado a partir de tetracordes conjuntos, ondeli¢ada a nota alterada BBOWER: 2002, p.
142-145).
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Superacutee | ee
dd
cc
bby
bby,

Superacutee aay

Acutae g
f
e
d
c
by
b,

Acutee a

Grave G
F
E
D
C
B
A

Grave I' (gama)

Tabela 2.01. Versédo guidoniana da esgalaut

Esta escala permaneceu de maneira uniforme dutadte a Idade Média,
embora, por um tempo, tenha havido uma discord@ubee o status da notanimlle
Sua presenca no sistema puramente diaténico fliidlecpor uma possibilidade criada
no antigo sistema escalar grego que dava a baseopsistemagamut a adicdo do
tetracorde synemmenon, proprio do Sistema Pefigiérior, aos quatro tetracordes do
Sistema Perfeito Superior, formando o chamadoéisiatimutavel”. Este foi o sistema
escalar que Hucbald organizou em tetracordes (TemitS8m-Tom) em ordem
ascendente a partir da nota mais grave, proslammEmmws (A) (COHEN: 2002, p.
340-341).

Guido introduz a solmizacdo e o sistema hexacamdalEpistola de ignoto
cantu”. A base do método de solmizacdo de Guiddrdezo esta no hexacorde C-D-E-
F-G-A, com a série intervalar Tom-Tom-Semitom-Toom[ cantado com as silabas
ut, re, mi, f4, sol, la. O Hexacorde funcionava como uma série simétrecajumal o

aluno, por associacdo mnemaonica, cantaria os alterda escala. A simetria existente
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no tetracorde diatdnico (Tom-Semitom-Tom), utiliagubr tedricos anteriores para criar
a escala diatonica, foi mantida, acrescentandoammaicima e outro abaixo, tornando
localizagao do semitom, central tanto no tetracoeoieo no hexacorde, mais simples ao
estudante. As silabas propostas por Guido foramadas do hino Ut queant laxi§
presente nolfiber Usuali$, onde cada frase inicia com uma nota distintapniem do

hexacorde, como pode ser visto no exemplo abaB@HEN: 2002, p. 341-342).

K e f e —— N N W —— |
I\ N\ | N N I N A\ I\ N\ N | | | | | N \ L= I | | I Y I I I |
'ﬂ\u ;\ | 1] \! ] | N \’ N I IR | | | Id IR | | | | T
J e @ e % o oo e e oo, jj
Ut que-ant la - xis re-so-na-re fi-bris Mi - ra ges-to - rum fa-mu-li tu-o - rum,
() —— R P G S W I
I I I — 1\ N : By N 1 | commmel | 1§ 1 b | | — Y I
| I | I— | 1 IR T 1] 17 I 1 1 | I | I— I\ N T 1
I [ | N 1 I Tl
[ 4
Sol - ve__ pol-lu-ti la-bi-i re - a-tum Sanc - te__ Jo-an-nes.

Exemplo 2.01. Hino Ut queant laxis (em COHEN: 2002343)

A mais antiga descricdo da escala diatbnica uiiizpor Guido de Arezzo,
originalmente dividida em tetracordes, pode sermimada no tratadoMusicd ou
como € geralmente conhecid®¢ harmonica instituitiorfe escrito por Hucbald de
Saint-Amand. Hucbald realizou uma adaptacdo doei@stPerfeito Superior grego,
observando que ao invés de iniciar a partir da¢ende Tom-Tom-Semitom, do agudo
ao grave, seria possivel conceber um sistema & parttetracorde simétrico Tom-
Semitom-Tom, iniciando a partir do grave, com a andia, chamada de
Proslambanomenosincluindo, ao sistema criado, o tetracosimemmenorgrego,
Hucbald pode utilizar a notab ma escala (COHEN: 2002, p. 319-320). Abaixo
apresentamos o sistema de Hucbald, com a nomecigitega e em alfabeto latino

para a notas:



Nete hyperboleon
Paranete hyperboleon
Trite hyperboleon
Nete diezeugmenon
Paranete diezeugmenon
Trite diezeugmenon Paranete synemmenon
Paramese

Trite synemmenon
Mese Mese
Lichanos meson Lichanos meson
Parhypate meson
Hypate meson
Lichanos hypaton
Parhypate hypaton

Hypate hypaton

proslambanomenos

Tabela 2.02. Sistema de Hucbald de Saint-Amand G&HEN: 2002, p. 320)

56

Tetracorde synemmenon

aa
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Figura 2.10. ORNITOPARCHI, Andrea. Musicee ActivaecMiogus, p. 12 (deducdes
dos hexacordes sobre o gamut)

Na solmizacdo aretina existem trés propriedadeshalacordes, cada um
iniciando sobre uma nota especifica, mas sempreéem@m a mesma relacao intervalar
(Tom-Tom-Semitom-Tom-Tom): @urum indo de G a E, com g;o molle, de F a D,
com Ib; e onatura de C a A, sem a incidéncia da signo B. Ao colasahexacordes
sobre a escalgamut em todas as suas possiveis repeticdes, resutiatama completo
de sete hexacordes sobrepostos, chamados por Adezzteducdes. O nome em
alfabeto latino de cada nota era combinado comagskpossivei(s) silaba(s) para a
solmizagéo (chamada de voz(es)), formando nomepastos das notas, como por
exemplo a nota mais grave da solmizacdo aregaraa-ut(I'-ut), origem do termo
gamut Devido as sobreposic6es de hexacordes, notasigmod&er nomes compostos

por até trés vozes, como aa-lamire, ou d-lasolreséalagamutera também dividida
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em trés registros, distinguidos por letras mai@s;uhinisculas e mindsculas dobradas,

como proposto pelo frade Odo de Cluny (COHEN: 2@0343-344)

Para completar uma oitava, cantando acima da naits aguda ou abaixo da
nota mais grave, do hexacorde, era necessariaaealina mutanca. A Mutanca ocorria
ao cantar uma nota com uma distinta propriedadeagteriormente, mudando a voz
desta nota. Em uma oitava ascendente, de C a atanga ocorria na notalamire,
neste caso a escala inicia na propriedadeatiera com a nota G#, mudando para a
propriedadedurum na nota ae, completando a escala enfac-Em uma escala com a
nota B, iniciando em Faut, a primeira nota e a respectiva voz seriat,Fna
propriedadanolle e a mutancga ocorreria emlabolre mudando para a propriedade de

naturae cantando de.

Abaixo o exemplo de duas escalas ascendente endestes, cantando acima e
abaixo do hexacorde, a primeira com(tantus duruse a segunda conb l{cantus
mollis). Na escala natural ascendente a mutanca sempme o@as vozes Aa e Dol
variando entre as propriedadedurae durume passando a serem cantadag A-D+e
respectivamente. Na escala descendente a mutaogee o@s vozes Bv e A+e,
passando para BB-e Ada. Por outro lado, n@antus mollisas propriedades variam
entremolle e natura e em movimento ascendente a mutanca ocorre zas de Da e
G-sol, passando a serem cantadas comre @- G+e. E na escala descendente, a
mutanca ocorre nas vozes mi- e D+e, sendo cantadas como |&-e Dia

respectivamente.
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: durum
Propriedades __durum_ —_— —durum__
natura natura natura natura
: — — e R,
o2 e () n
I P R —i— " — f
o o © R i
119 ] ] ] ] ®
ut re mi fa sol la re mi fa mi la sol fa mi la sol
re mi fa sol la sol fa mi re la sol fa mi re
Propriedad natura 6iTs e nalird natura
roprieaades molle molle

molle
o be ]
o ® = ©

1) o
<
) D

P —_ kA —

[~) &
o

ut re mi fa sol la re mi fa mi la sol fa mi la sol
re mi fa sol la sol fa mi re la sol fa mi re

Exemplo 2.02. Solmizagéo e mutancas em escalasdeste e descendentes (adaptado
de BARNETT: 2002, p. 410).

Com a utilizacdo de outras notas acidentais, aléntbd com sustenidos e
bemais, foi necessaria uma ampliacédo do sistentia@ie solmizacéo. Tedricos como
Gioseffo Zarlino (1517-1590), Scipione Cerreto (18%33) e Lorenzo Penna (1613-
1693) utilizaram as claves acidentais como recpa@ instrumentistas e cantores
transporem o sistema aretino possibilitando o cantodiversas tonalidades. Segundo
BARNETT, esta técnica representava um desafio paraantores comparavel a um
instrumentista transpondo uma melodia a primeisdav{2002, p, 413). A proposta
destes autores era de imaginar a clave correta‘giranar” os sustenidos ou bemais
presentes na armadura original. Esta mesma tétanaaém poderia ser utilizada em
caso de acidentes ocorrentes no discurso melo@iexemplo, baseado nd.i“primi
albori musicalt de Lorenzo Penna, demonstra as claves que orcadeveria imaginar
para “eliminar” as notas alteradas da armaduranaligtambém é utilizada a silada

no lugar deut por Penna.

Exemplo 2.03. Claves acidentais de Lorenzo Perma&B@®RNETT: 2002, p. 413)
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2.1.1. A tradicéo luso-brasileira

Na segunda metade do século dezoito, em Portugyalsd, os tedricos musicais
seguiram utilizando a solmizacéo aretina como bdaseducacdo musical (com excecao
de Luis Alvares Pinto e posteriormente José Ma)iicle maneira que os demais
aspectos da teoria musical pressupunham a assAmildg terminologia presente na
solmizacdo, como: “hexacorde”, “signo”, “deducadfropriedade”, “cantoria” e
mutanca. Essas caracteristicas podem ser percdhittasem métodos didaticos até
tratados especulativos (PEREIRA apud FREITAS: 2@1®0). Para NERY, o0 ensino
da solmizacdo nao foi mantida como ndcleo basicdeavicos portugueses em plenos
séculos dezoito e dezenove por um “conservadorisrasical’, mas pelo fato da
solmizacdo estar associada ao ensino do canto-cho,continuava a ter larga
importancia na pratica musical das igrejas, caiedraapelas musicais (NERY apud
FREITAS: 2010, p. 52). Vale recordar que dois dmgds escolhidos para andlise,
“Teatro Eclesiastico” e “O Eclesiastico Instruids#o totalmente voltados para o ensino

e aprofundamento da arte do canto-ché&o.

2.1.1.1. Signos e vozes

A terminologia exposta acima € rapidamente expéicanl“Teatro Eclesiastico”,
de 1751, do Frei Domingos do Rosario, em breveéstétisos “Documentos” presentes
no “Ato Primeiro” do texto tedrico. Domingos do Ras inicia o “Documento I” ja
definindo os sete signos da musica, como foram sgpaanteriormente por Odo de
Cluny e Guido de Arezzo: “Os signos sao sete, arséhsol,re,ut, A.la,mi,re, B.tami,
C.sol,fa,ut, D.la,sol,re, E.la,mi, F.fa,ut. Estegapetem trés vezes: 0s primeiros sete se
chamam graves [...]; os segundos agudos [...]Je@®itos sobreagudos.” (ROSARIO:

1751, p. 1). As silabas anexas aos signos saddsefinomo vozes por ROSARIO, que
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segue este primeiro documento expondo quais vazeadh signo séo cantadas gor *
(iniciando nout de Gsolreu), “Natura” (iniciando naut de Csolfau) e por “B mol”
(iniciando nout de Ffaut) (1751, p. 1).

Os mesmos signos com suas respectivas vozes séaitatepor Caetano de
Melo de Jesus no inicio do primeiro volume de satadlo, onde o autor expde vinte e
uma regras resumidas para a solmizacdo. Caetaescanta a descricdo dos signos
uma referéncia a “Mao de Guido™Estes se multiplicam trés vezes (e mais, sendo

necessario) pelas juntas da mao esquerda” (MELOQESRUS: 1759, p. 43).

Figura 2.11. MELO DE JESUSA, Caetano. “Escola deicdea Orgao, p. 41 (Mao de
Guido)

Apesar de descrever o0s signos utilizando o alfalaioo de Odo de Cluny,
associado as vozes de Guido de Arezzo, € possEraper na “Mao”, acima colocada,
0 uso somente das letras do alfabeto latino, sdimautdas vozes correspondentes a
cada deducédo. Os autores portugueses seguinteésueoai a definir os sete signos a
partir do alfabeto e respectivas vozes, como Ign&oiano e Bernardo da Conceicéo. O

ultimo define os sete signos da seguinte maneira:

* A “Mao de Guido” foi um recurso mneménico, atrii@ia Guido de Arezzo, apesar de
nenhum de seus escritos a descreverem diretamant®&ldo de Guido” cada signo dmamute
suas respectivas vozes, ocupava uma posicao éspenés juntas e pontas dos dedos, em um
desenho da mao esquerda. A importancia desta femtanpedagdgica fez com que a teoria
passasse a se referir gamuttambém como “A Mao” (COHEN: 2002, p. 344). Refaién
presente na “Escola de Canto de Org&o” do Padreu@ade Melo de Jesus vista no titulo do
“Resumo da Arte de Canto de Orgédo, Vulgarmente abande M&o, para os Principiantes”
(MELO DE JESUS: 1759, p. 43).
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“Para nomear as cordas, deixando os nomes Gredm®san
tomou sete letras do Abcedario, que sdo A, B, (KK, G; e
como 0s Hexacordes sdo comunicantes, se seguenqomriitas
cordas héao de cair diferentes vozes [...], comvgue nomear a
corda com a letra, e vozes, que lhe correspondamahdo de
tudo um nome; e isto é o que os praticos chamaRigles’
(CONCEICAO: 1778, p. 9)

No “Capitulo IX”, Bernardo da Conceicdo exemplificana definicdo mais
sintética dos signos: “Signo, é certo nome, quéérorem si 0S nomes das vozes, por
exemplo Golreuté um signo, o qual contém em si trés vozes, qoeSsd re, ut; e
assim os demais Signos que se seguem [...]. Osssigfio sete; a sabersdheut
Alamire, Bfaymi, Csolfaut Dlasolre, Elami, Haut’ (CONCEICAO: 1778, p. 20).

Os signos descritos na segunda metade do sécubitajezm suas definicbes
resumidas, apresentam em si uma simplificacdo chjetieo prético e didatico do
sistema aretino, uma vez que utiliza sempre o nairder vozes maximo para cada
signo, desconsiderando a possibilidade de ocolgens com menos vozes como 0S
presentes no inicio dgamut como por exempld-ut, A-re, B-mi, Cfaut e Dsolre
Esta simplificacdo, comum em regras resumidas,de&@ ser confundida com uma
possivel falta de conhecimento da formacaagdmut pelos tedricos luso-brasileiros.
Na “Escola de Canto de Org&o”, Melo de Jesus naédgos Il e 11I” tece um discurso
detalhado sobre as origens dos signos e vozesawedi partir dos tetracordes gregos,
apresentando na pagina 148 uma tabela similasta®s de Hucbald acrescentando no
registro agudo mais dois tetracordes, préprios dieldcde Arezzo, e & como signo
mais grave, abaixo dproslambanomeno@A-re). Também inclui as sete deducbes na

mesma tabela.
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Figura 2.12. MELO DE JESUS, Caetano. “Escola de@de Orgao, p. 148 (gamut)

A divisdo do gamut em diferentes registros varia entre os autorese ond
Domingos do Rosério e Caetano de Melo de Jesusionanc trés registros distintos
(Grave, Agudo e Sobreagudo). Bernardo da Conce@gesar de propor a mesma
divisdo que os anteriores, acrescenta mais doistmegy um abaixo (re-graves ou
sobregraves) e outro acima (agudissimogjataut proprios para os instrumentos, uma
vez que ndo sdo cantaveis (CONCEICAO: 1778, p. 86kano, na “Nova Instrucdo

Musical”, utiliza os termos signasompostosdecompostog tricompostospara definir
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suas repeticdes e por consequéncia as diferentes®i mas ao tratar as deducdes

também menciona os registros agudissimos e sokee(BOLANO: 1764, p. 32).

Figura 2.13. MELO DE JESUS, Caetano. “Escola de@dea Orgao, p. 53 (Registros
Grave, Agudo e Sobreagudo).
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2.1.1.2. Propriedades, dedugdes e cantoria

“As Propriedades sado trégquadro, que se assinala em
G.sol,re,ut, que serve para as vozes da primeirdua®;
Natura, que se assinala em C.sol,fa,ut, e sensgegsmvozes da
segunda Deducao; B.mol, que se assinala em F.@asgrve
para as vozes da terceira Deducéo.” (ROSARIO: 1752-3)
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A terminologia para as trés propriedades pode wvaoasideravelmente entre os
tedricos analisados, utilizando ou ndo os sinais alej paramolle (mol) ou quadrado
(quadrg. Somente Caetano de Melo de Jesus oferece umanctatura portuguesa
sendo distintaduro (equivalente a Buadrg, brando (B.mol) e mediano (natura).
Segundo o autor: “A diferenca de duro, ou de dugezadpria s6 da voz Mi, a de
brando, ou de brandura é prépria s6 da voz Fatatw s6 com estas duas vozes Mi e
Fa se demonstrdo, ou sO nelas se conhecem, afPhyagedades contrarias, dura e
branda” (MELO DE JESUS: 1751, p. 214). Melo de Sestiliza uma nomenclatura
dupla em seu discurso para a propriedadeatiera, chamando por vezes de mediana ou
média. A escolha por um termo distinto no lugamdeura € explicado da seguinte

maneira;

“Resta aqui agora mostrar o governo e diferencrdpriedade
media, ou natural [...]. A Propriedade de Natuoa,igso mesmo
gue é medial entre as outras duas, participa @e ealbaixa.
Como baixa unindo-se a ggjuadro mais alta, forma com ela a
Cantoria a imitacdo da Cantoria acidental de B-en®atura.
[...] E como alta, unindo-se a de B-mol mais bafmana com
ela a outra cantoria a imitagcéo da Cantoria natiggiquadro e
Natura. [...] E ver a Propriedade de Natura umaalezcom a
de B-mol mais baixa, e outra vez baixa com ggi@adro mais
alta, que outra coisa €, sendo participar de althaea
juntamente, e ser medial entre as duas?’ (MELO BEUS:
1759, p. 215)

Na citacdo acima, Melo de Jesus justifica a prdade média ou mediana pela
posicdo que ela ocupa em ambas as cantorias, ndel B.natura e de Bquadro e
natura, sendo estas as duas cantorias existentes tandsamnitals pelos demais autores.
Melo de Jesus também distingue as cantorias eatveah e acidental que tem relacéo
com a presenca ou nao de acidentes na armadulavdeque trataremos mais adiante.

Os autores reconhecendo as trés propriedades eahtasias seguem definindo
as deducbes como sendo trés, da mesma maneira quepaedades, Buadrg B.mol
e natura Segundo Domingos do Rosério, as deduc¢des nasesrsighos principais,
que sao aqueles que contém awbe € a partir delas que se formam as outras vazes d

hexacorde (ROSARIO: 1751, p. 3). Bernardo da Cgadcetlemonstra as vozes em cada
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uma das trés deducdes, onde na primeira deducBaydadrg as vozes saot, de G-
solreut re, de Alamire; mi, de Bfami; fa, de Csolfaut sol, de Diasolre e la, de E-
lami. Na segunda deducéo, migtura as vozes sao formadas prde Csolfaut re, de
D-lasolre mi, de Etami; fa, de Ffaut sol, de Gsolreute la, de Alamire. Na terceira
deducéo, de Bol, as vozes saot, de Ffaut re, de Gsolreut mi, de Adamire; fa, de

B-fami; sol, de Csolfautela, de Adasolre (CONCEICAQ: 1778, p. 25-26).

2.1.1.3. Mutanga e cantoria acidental

O sistema de mutancas, tanto na cantoria acidéatBimol e natura, quanto na
cantoria natural de Buadro e natura, ocorre nos tedéricos estudados da mesma forma
que descrevemos anteriormente neste capitulo podsrdvistas no exemplo musical
1.02. Sdo nas demais espécies de cantorias acsddéodan mais de um bemol ou
sustenidos na armadura de clave) que a praticandiscas variam entre os autores.

Para as cantorias acidentais, Caetano de Melo e jgopde um sistema de
transportes (transposi¢cfes) de maneira que ambaanésrias Bjuadro e natura e
B.mol e natura podem ser utilizadas armaduras de claves com umaisl acidentes.

Segundo o autor:

“Transporte [...] € uma transladag¢édo, ou mudanc#des 0s
signos de uma oitava, que os leva de um lugarpmiaca outra,
cada um inteiramente em quanto ao niumero das vioessnao
em quanto a identidade do som. [...] transport&@iapaséo é
cantar, ou entoar, 0os signos de uma oitava petdagoou letras
de outros diferentes, como se fosse pelos mesifMELO DE
JESUS: 1759, p. 549)

O nuamero de transportes possiveis para MELO DE $&&lihcide com os sete
bemois e sustenidos que poderiam ser utilizadoglages formando um total de sete
transportes brandos (por bemais) e sete duross(mtenidos) na cantoria degBadro
e natura Como a cantoria de Bol e natura jA subentende o uso de um bemol

acidental, esta cantoria sO € possivel em seisedifes transportes brandos. Utilizar a
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cantoria de Bnol e naturaem uma armadura de clave com sete bemdéis acaretar
um oitavo bemdal acidental. Por esta razao, o sétiamsporte brando sé se pode cantar
pela cantoria de Buadroe natura MELO DE JESUS também explica um método de
cantar os transportes brandos considerando o ‘wifiemsporte brando” (Gltimo bemol
acidental, proprio da deducaonil, ndo presente na armadura de clave) conia B-
(1759, p. 483). Abaixo colocamos dois exemploseadeeiro transporte brando com trés
bemdéis, o primeiro desconsiderando o “Ultimo tramtgp brando” como Ba e o
segundo exemplo utilizando a regra do oféB-como ocorre na “Escola de Canto de

Orgao”.

Figura 2.15. MELO DE JESUS, Caetano. Escola decCdmOrgao, p. 474 (Terceiro
transporte brando).

Figura 2.16. MELO DE JESUS, Caetano. Escola decCdmOrgao, p. 484 (Terceiro
transporte brando (regra do “B-fa”)).
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Analisando o segundo exemplo acima, do terceinosparte brando com trés
bemdis, a coluna a direita mostra como a alteralg#osignos ocorre em relacdo a
cantoria natural alterando as letras, mas mantesdezes de cada deducaat(ira,
B.quadro e Bmol), ocorrendo o0 mesmo com o transporte duro. As mgak
ascendentes no exemplo brando ocorreriamrenae Clamire e re de Flasolre
descendentemente as mutancas ocorreriamleerde Clamire e la de Gilami,
considerando que o signd-Ea, dfg]-mi seria cantado commi. No préximo exemplo
também é possivel verificar como Caetano de Meldatris fazia uso de diferentes

claves para facilitar os transportes, como vimosxemplo 1.03 de Lorenzo Penna.

Figura 2.17. MELO DE JESUS, Caetano. Escola decC@mOrgao, p. 531 (Escala
ascendente no terceiro transporte brando).

Antes de passarmos aos acidentes ocorrentes r@iaadtpreciso explicar 0s
termos ‘mi acidental” e fa acidental” utilizados pelo padre baiano na “EscldaCanto
de Orgéo”. Ja nas regras resumidas, presentedaio do tratado, o autor descreve o
sustenido como “que denotai acidental” e o bemol como “que dendsaacidental”
(MELO DE JESUS: 1759, p. 50). No “Documento III” tlhialogo IV com titulo: “Dos

transportes do diapaséo por causa das divisdesitoo explica o rhi efa acidental”:

“As [divisbes] de Mi, que se demonstram pelo sudtertodos
sabem que se ordenaram e introduziram na musiaaq&io de
fazer clausula [cadéncia], [...] e as de Fa, qudes®tam com o
b-mol, para evitar o Tritono, ou quarta maior’” (MELDE
JESUS: 1759, p. 456)

Os sustenidos e bemais ocorrentes séo divididoduas categorias por Caetano de
MELO DE JESUS: a primeira “sustenidos e beméisalesporte” e a segunda “sustenidos e
bemdis de conjunta”. O sustenido de conjunta “sefdenominacéo da, defa ou desol,

gue sé&o vozes brandas, porque sempre se faz sabimdeansito atual, ou potencial ao signo
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imediato acima” (1759, p. 509). No caso dos sustenile conjunta, eles ndo sdo cantados
com a vozmi acidental mantendo a voz original e alterando stgreeentonacao do semitom.
O mesmo nao ocorre com 0 bemol de conjunta que skwpre ser cantado corfe

acidental, porque, segundo o autor, o bemol deictan;

“[...] s6 pode na musica ter lugar em trés espéciesmber, em
sétima cadencial, que necessariamente ha de ser,noenem

guinta falsa semidiapente, ou em terceira de saosala, onde
nunca a cadéncia se exercita com perfeita congles8empre
por natureza pede terceira menor: e de qualqudesieses
modos sempre 0 seu som € tdo essencialmente mbtee

gue naturalmente debilita a voz que o entoa, e diesia a faz
cair, descendo ao signo imediato a baixo.” (MELO JHESUS:

1759, p. 509-510)

Apesar de o autor definir os acidentes de conjsataente pela resolugdo dos
mesmos, semitom acima no sustenido e semitom ab®mxbemol, nos exemplos
musicais que escreve em seguida € possivel assuEiacidentes conjuntos com
bordaduras inferiores e superiores para susteridmsnois respectivamente. Na Nova
Instrugdo Musical”, de 1764, Ignacio Solano utilizgécnica de escarcejollevatopara
cantar os sustenidos de conjunta como veremos addasite. Abaixo colocamos 0s
exemplos de sustenidos e bemdis de transporte amjentas escritos por Melo de

Jesus.

Figura 2.18. MELO DE JESUS, Caetano. Escola dedC@aOrgao, p. 510-511
(Transportes duros (sustenido), descendo Tono).
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i )
Figura 2.19. MELO DE JESUS, Caetano. Escola dedCd@Orgao, p. 510-511
(Transportes duros (sustenido), descendo Quarthied® Quinta).

Figura 2.20. MELO DE JESUS, Caetano. Escola dedC@miOrgao, p. 510-511
(Sustenidos de conjunta).
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Figura 2.21. MELO DE JESUS, Caetano. Escola dedC@@Orgao, p. 510-511

(Transportes brandos (bemol), subindo Tono)

[ e
Figura 2.22. MELO DE JESUS, Caetano. Escola dedC@@Orgéo, p. 512-513
(Transportes brandos (bemol), descendo QuartalmnduQuinta).
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LO DE JESUS, Caetano. Escola dedCd@mOrgao, p. 512 (Bemois de
conjunta).

Figura 2.23. ME

Os exemplo de Caetano de Melo de Jesus seguendigdtrasetecentista, de
origem italiana, de expor os exemplos musicaisojwom o0 acompanhamento de um
baixo, como foi previamente escrito no inicio desspitulo. Os exemplos acima
acrescentam no seu decorrer, 0os acidentes de mameigressiva, sendo que 0s
nameros de 1° a 7° colocados acima da voz supstabelecem os acidentes novos. O
autor também associa de maneira intima a solmizagdmaneira de cantar os acidentes
ocorrentes com a relacdo intervalar e harménica @draixo, como pode ser visto na
citacdo anterior sobre os bemadis de conjunta. Gsidos de conjunta, por sua vez,
sao relacionados aos intervalos de terca maioracbaixo, quando estes saltam quarta
ascendente ou quinta descendente e quando descaomuantes de depois fazer um
salto. Também os sustenidos e bemois de transpa@deassociados ao baixo, como
visto nos exemplos anteriores, quando fazem intes\de quinta ou oitava. As relagbes
intervalares com o baixo entre os acidentes demsidsts e bemois, de transporte ou de

conjunta, podem ser vistas nas citagdes abaixo:

“Sera sustenido de conjunta todo, e s6 aquelefigereterceira
maior com o0 Baixo que se move subindo quarta ocetel®
quinta, e também o que fizer terceira maior (ows fENpOStas)
com o Baixo que desce Tono para depois dele fatter maior.
Ser& porém de transporte todo, e s6 aquele sustepnid com o
Baixo fizer quinta ou Oitava: e também todo aquebten o qual
fizermos a clausula chamada de Canto Ché&o, qubigdsuum
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ponto, e descendo outro, ou com que descermos Btb po
imediato abaixo com distancia de tono, no qual maahente
repugna o nome de qualquer outra voz que nao foreMi
finalmente todo o que ficar em extremo inferiorgigrta, que
tem o superior antecedente em Mi, ou La duro niatoua
acidental, e todo o que ficar em extremo supemoguinta, que
tem da mesma sorte em Mi duro inferior antecedefMdEzLO
DE JESUS: 1759, p. 510)

“Quanto ao b-mol, sera de conjunta todo o que Yassas do
sustenido) fizer clausula de Canto Chao, que éndabum
ponto e descendo outro: e ainda que néo suba, bastao b-
mol ser de conjunta, que se desca dele ao ponthdtoea baixo
com distancia de semitom entre ambos. Mais brearé: ls-mol
de conjunta todo. E s6 aqueles, que com qualgueinmeato do
Baixo fizer com ele terceira menor, ou alguma deassu
compostas. Sera porem de transporte todo, e steaque com
o Baixo fizer Quinta ou Oitava, do qual ordinarianteesubimos
ao ponto imediato acima com distancia de tono, quab pode
caber s6 a denominacédo de Fa, [...] e também dacdwéo que
ficar em extremo inferior de quinta que tem o sigoer
consequente em Fa, ou Ut brando natural ou acident® que
ficar em extremo superior de quarta que tem a mesmia de
Fa, ou Ut brando o inferior consequente” MELO DESUIS:
1759, p. 512)

2.1.1.3.1. O i certo” e “fa certo” de Ignacio Solano

Nesta parte do capitulo pretendemos apontar assrdgfisicas criadas por
Ignacio Solano para realizar as mutancas, tantoangoria natural quanto acidental,
com maior facilidade, onde o autor propde um siatgoe utiliza as vozesi e fa como
referéncia. Apds explicar as mutancas comuns daizamtdo aretina nas cantorias de
B.quadroe Bmol como vimos anteriormente, na oitava regra do ‘st I” da “Nova
Instrucdo Musical”, Solano antecipa seu sistema sgra explicado nas cantorias
acidentais, colocando a dificuldade de praticamagancas e a necessidade de se

facilitar o sistema aretino.

“Estes sdo os modoAretinos mais especulativos, e com que
comumente em todo o rigor se demonstrarMatanc¢as o que
nao deixa de ser muito dificultoso, e por issoenksjar as tratei
ordinariamente, para depois mostrar a grande tifacle, que se



74

vence com a nova idéia do m@&istema quando tratar das
Cantorias acidentais, ou To@somaticosno segundo Discurso,
onde propriamente dou principio ao novo Método” (BEO:
1764, p. 41)

As definicdes dethi e fa certos” de Solano se assemelham com as descricbes
dadas, nas regras iniciais, para 0os simbolos sdsterbemol na “Escola de Canto de
Orgéo” de Melo de Jesus. “O sustenido demotacidental quando se afina no lugar
certo defa.”, onde o lugar certo dia é “aquele signo que em qualquer Cantorfa, &
tanto subindo quanto descendo”. No exemplo da dant@tural iniciando em C, por
“fa certo”, Solano considera o signo F, “por ser o me$a para subir e descer”
(SOLANO: 1764, p. 59). Para o autor, sempre quesustenido vier no signo que
representa ofa certo”, em qualquer cantoria, 0 mesmo recebe anvipocorrendo
sustenidos em outros signos distintos, os mesnwsa#ados com a voz original em

gue se encontram, cantando o semitom, mas sem @wadar(SOLANO: 1764, p. 59).

“[...] afinado em outro diverso lugar, dizendo-segno nome
préprio da mesma Cantoria, que sera do, re, oles@antara na
entoacao meio Ponto para cima” (SOLANO: 1764, p. 59

Como na “Escola de Canto de Orgdo”, o bemol defaotquando se assina no
lugar certo de mi". E considerado por Solano o lugar certo mié como com o
sustenido, 0 signo que em “qualquer cantorieni& subindo ou descendo. Usando
também o exemplo da cantoria natural em C, o lugeo demi é o signo B, “por ter
unicamentemi para subir e descer”. Importante para a definité@itp dofa quanto do
mi certos é o fato dos signos respectivos manteramesma voz tanto na escala
ascendente quanto descendente. Na cantoria ndéuBxdjuadroe natura como vimos,
as mutancas aretinas ocorrem nos signdassbhke e Adamire, ascendentemente, e em
A-lamire e Edami, descendentemente. Por esta razamicceérto” se encontra no signo
B e ndo em E, pelo ultimo ter duas vozes diferengesescala ascendente rtk)- e
descendente (E&). Por outro lado, o signo B na cantoria dguadro e natura sempre
€ cantado como Bi. Trazendo o pensamento para um raciocinio ataskdtlo nos
graus da escala maior, podemos dizer qudaocérto” equivale ao quarto grau de

qualquer escala maior, enquantonu terto” equivale ao sétimo grau da escala maior.
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“No Exame Instrutivo sobre a Mdasica”, de 1790, 8Bolaapresenta uma
definicdo ainda mais sintética e clara sobreno€fa certos” utilizando as tonalidades

maiores e menores como referéncia:

“[...] como €& da mesma sorte haver em todos os Ten§?
maior a sua 42 perfeita, que éacerto, e a 72 maior, que @10
certo: e nos Tons de 32 menor, a 22 maior, quenécerto, e a
62 menor descendo que éaocerto, sejam os Tons Naturais ou
degt oubb (SOLANO: 1790, p. 48).

Também no primeiro tratado “Nova Instrucdo Musicale 1764, ele faz
referéncia aos tons maiores e menores para desgevesistema de mutangas, como
veremos mais adiante, especialmente nos tons nsenore

Nas cantorias acidentais, SOLANO em ambos seusstentiliza a ordem dos
sustenidos e bemois na armadura de clave como efer&mcia rapida para localizar o
“mi efa certos”. Em uma cantoria acidental com sustenidlddtimo sustenido na clave
corresponde aorii certo” e o sustenido que seria o proximofa certo”. Assim, em
uma cantoria com trés sustenidos, na ordginCfe @G, o signo & equivale ao i
certo” e o M, que seria o préoximo, add‘ certo”. O mesmo ocorre com a cantoria
bemois na clave, onde o ultimo bemol equivale faocérto” e o bemol que seria o
proximo ao i certo” (1764, p. 61).

Como ocorre em algumas “licbes de solfejo” do seddzoito, os “Solfejos de
Soprano” escritos por Solano, possui um conjuntaedeas no verso do primeiro folio e
primeiras linhas do segundo, que por tdo sintéweds transcrevé-las por completo.
Nestas breves regras o autor define as mutangas fa certos” e como localizar as
mutancas a partir das vozes certas. O autor tancbéna o i e fa certos” como de
importancia central ao dizer que eles “ensinam @sngas e dao a inteligéncia de todas

as demais vozes”, igualando as vozes “certas” gafudas deducdes aretinas.

“A prépria ordem das 6 vozes da Musica é a seguinte
Subindo: Do, re, mi, fa, sol, Ia,

Descendo: la, sol, fa, mi, re, Do,

As mutancas sao duas, uma de subir que é re, deitdescer,
que € la

Quando a sobe acima do la, faz-se a mutanca em re
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Quando desce abaixo do Do, faz-se a mutanca em la.

Os nomes Certos das Cantorias sao dois, fa e ®inan as
mutancgas e dao a inteligéncia de todas as mais.voze

Em todas as Cantorias geralmente sdo as mutancasbote3?
acima do lugar dos nomes Certos, e as de descggmo logo
imediato aos homes.

E o fa Certo de F. e o mi Certo de B. o governotcCea
Cantoria Natural ou dee Natura” (SOLANO: s.d., fol 1v-2f)

Todas as dezesseis licbes escritas por Solano esn“Selfejos de Soprano”
com acompanhamento de baixo instrumental cifrad@mr(do necessario) estdo na
cantoria natural de Buadroe natura sendo que as sete primeiras licdes trabalham com
intervalos especificos. Na primeira licdo inteirabee em segundas ascendentes e
descendentes, Solano aponta a posicdo de todamwes certos” e das mutangas, 0
que progressivamente ele deixa de fazer nas ligégaintes. As Unicas licbes que
apresentam os nomes certos, mutancas ou alguncagadi das vozes, Sao a primeira,
parte da segunda (escrita em tercas), a tercacatéeem intervalos de quartas) aonde
ocorrem o bemol acidental, assim como a quartargaglicoes (escritas em intervalos
de quintas e sextas respectivamente). As licOes esatito, escritas em intervalos de
sétima e oitava, respectivamente, ndo possuem wgraigdicacdo das vozes, assim
como as demais licdes, livres, até a décima séxtaixo transcrevemos as licdes um,

dois, quatro, que possuem algumas indicacfes d&s woserem cantadas.
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Exemplo 2.05. SOLANO, F. I. Solfejos de Soprand2fo(licao 22)
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Exemplo 2.06. SOLANO, F. I. Solfejos de Soprand3fo(licao 42)

Nos documentos V ao Xl do “Discurso II” da “Novairucao Musical”, o autor
descreve o local dos “nomes certos” e como as rpasamcorrem em todas as possiveis
cantorias com sustenidos nas clave, em tons de nea@r e de terga menor. Nos tons
de terca maior, a posicao dos “nomes certos” pederscontrada como descrito até o

momento e da mesma maneira que no exemplo 1.03a@wando em consideracao
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gue o ultimo sustenido da clave émi‘“certo” e o sustenido que viria em seguida na
ordem, o fa certo”. Abaixo um exemplo com quatro sustenidoxlase, extraido do

tratado de 1764:

W, [ Certo. | C:':;ff- Certo,; Certo.] Certo:
—tg . S T Sy
PETIL si= oty ER A=l © 172
- S —28
: - ke
@ 5 M S M. mi.  mi. M. fao M mi, =

Figura 2.24. SOLANO, F. I. Nova Instrucdo Musiqal68 (mi e fa certos em cantoria
com quatro sustenido).

Na escala propria dos tons de terca menor, alémadioentes presentes na
clave, também ocorrem dois sustenidos acidentaidéguadros se a cantoria for de
B.mol), imediatamente abaixo do signo A (sexta maioétams maior). O primeiro
destes dois sustenidos cai sobrdaocerto”, mas ao contrario do previsto nas proprias
regras de Solano, ele continua sendo cantadof@o® segundo sustenido, no signo de
G, é cantado segundo as regras anteriores, samr atgoz. Esta regra o autor intitula

de “nomes infaliveis”, mas reconhecendo a excecéo:

“l...] € uma das excecdes da principal regrgrdono lugar dda
[...] Todas as vezes que se afinarem dbigintos por aquele
modo na Cantoria Natural, ou em qualquer Cantodao fica
demonstrado [...] absolutamente denotam ser $ dfs dois
imediatos fa, e 0 2° sol subindo; e da mesma dertetam ser o
1° sol e 0 2° fa descendo”. (SOLANO: 1764, p. 68)

Abaixo colocamos trés exemplos com dois sustensdogssivos em tons de
terca menor, o primeiro sem acidentes na clavedoigsseguintes com dois acidentes,

sustenidos e bemais respectivamente:
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w Harmonicamente:
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Flgura 2.25. SOLANO F. I. Nova Instrugao Mu5|cpaI69 (fa e sol infaliveis em
cantoria natural em tom de terca menor).
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Flgura 2.26. SOLANO, F. |. Nova Instrugao Musmpal?l (fa e sol infaliveis em
cantoria com dois sustenidos em tom de terca menor)

Harmonicamenté.,

1 Certe. 1 I‘-‘[O”PC 'Q_-e.fﬂld[ Certo.] Certo,

M. mi. M. fa. fol. Ji. M. mi.M. fil. fi.
Infaliiveis. Infalliveis.

Figura 2.27. SOLANO, F. I. Nova Instrucdo MusigalB81 (fa e sol infaliveis em
cantoria com dois beméis em tom de terga menor).

Para os demais acidentes ocorrentes sempre questemiso ou bequadro (no
lugar de bemol) vier no lugar “certo 8, este sera chamado d&. Quando um bemol
ou bequadro (no lugar de sustenido) vier sobrezadeo'mi certo”, este sera chamado
de fa. Nestes casos, 0s acidentes ocorrentes mudama@ia&ajue segue, a partir do
momento que eles aparecem de maneira similar aospiortes de Caetano de Melo de
Jesus.

Além do ‘mi efa certos”, Solano introduz na solmizacdo o “escafcejue em
um dos casos possiveis se assemelha ao sustenwimjdata descrito por Melo de
Jesus anteriormente. Segundo Solano, o termo Gegcartem origem no verbo
“escarcar”, que significa rasgar. Aplicado a museautor utiliza o “escarcejo” para

“aquela voz, que se aparta gradatim de um Pongocerginua por meios Pontos, como
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fugindo de seu nascimento até se unir a outro pwnéaliato, ou seja descendo ou
subindo” (SOLANO: 1764, p. 89). Ha trés tipos decarcejo”,sollevatos dimossose
intensos 0s “escarcejoftensos ocorrem nas passagens cromaticas ascendentes e os
dimissosnas passagens cromaticas descendentes. Pargaségssollevatos Solano
oferece uma definicdo simples no “Exame InstrutiedMusica’: [...] quando se cantam

as Silabas re, do, re; la, sol, la; sol, fa, salymo, re, mi, sendo a voz do meio de cada
um dos trés nomes cahouy” (SOLANO: 1790, p.57).

Segundo o autor, os sustenidos e bequadros (q@andem bemois) podem ser
utilizados em “escarcejomtensos e sollevatos, os bequadros (quando anulam
sustenidos) podem aparecer em “escarcejipsissos e 0s bemobis somente sdo
utilizados em “escarcejaimissod. Os “escarcejos” sdo cantados sem alterar a vez q
leva o acidente mesmo quando os mesmos vem nodogarou fa certos (SOLANO:
1764, p. 90-93).
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Figuras 2.28. SOLANO, F. I. Nova Instru¢cao Musigal91 (escarcejos‘intenses
dimissosem cantoria natural).
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Figuras 2.29. SOLANO, F. I. Nova Instru¢cdo Musigal91 (escarcejos intensos e
dimissos em cantoria com bemais).
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Figura 2.30. SOLANO, F. I. Nova Instrucdo Musiqal91 (escarcejosollevato}.

Com a introducdo domii e fa certos”, Ignacio Solano cria mais um recurso
mnemonico com a intencdo de facilitar a deducdo miasancas, adaptando a
solmizacéao hexacordal aretina a conceitos da haanomal proprios do século dezoito.
Apesar de elogiar a facilidade do sistema que cBalano ocupa uma parte extensa de
seu tratado “Nova Instrucdo Musical” para analeseemplos especificos e excecdes as
regras acima apontadas. A despeito das dificuldadesanter o aprendizado dwmi‘e
fa certo” no “Exame Instrutivo sobre a musica”, en®@,70 autor mostra a resisténcia
que existiu e Portugal, ja no final do século dezaos novos sistemas baseados no
heptacorde, que neste momento ja eram conhecidoseenterritério e também a

importancia que o sistema hexacordal de solmizag@esentou na historia da teoria
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musical, tendo sido um dos paradigmas da teoriand®r resiliéncia na tradicdo

musical ocidental.

2.2. O solfejo heptacordal e a critica ao sistemaedino

Como antecipamos no capitulo, incluindo José Mawuréc seu “Método de
Musica” de 1806, sdo quatro autores atuantes nmdagnetade do século dezoito, em
Portugal e Brasil, que mencionam o solfejo heptialdirancés, defendendo ou ndo o
seu uso corrente na didatica musical. S&o elesréemocronoldgica: Caetano de Melo
de Jesus, “Escola de Canto de Orgdo”, em 1759;Aluéges Pinto, “Arte de Solfejar”

e “Muzico e Moderno Systema”, em 1761 e 1776 rdsmaoente; Bernardo da
Conceicéo, “Eclesiastico Instruido”, em 1778; eéJbkuricio, “Método de Musica”
em 1806.

Apesar da resisténcia luso-brasileira aos sistedessolfejo baseados no
heptacorde, estes ndo eram desconhecidos no sgemdito e, inclusive, ja eram
descritos e defendidos por tedricos espanhois deséeulo quinze. Ramos de Pareja,
no tratado Musica Praticd de 1484, introduz o vogi, defendendo a organizacdo da
escala em funcéo da oitava ao invés do hexacaddpsa sétima silabai), sempre da
propriedade Ryjuadro(PEREIRA em FREITAS: 2010, p. 58). O préprio pa@aetano
de Melo de Jesus cita o trataddéeiopeo y Maestrp de 1613, de Pablo Cerone, que
também propunha o uso de uma sétima voz, send eladosi (FREITAS: 2010, 59).
Apesar dos tedricos de Espanha serem conhecidos paftugueses e brasileiros, foi a
partir da teoria de origem francesa que o solf@ptdcordal passou a ser descrito e
utilizado no mundo luso-brasileiro, como veremasuaie.

Segundo FREITAS, a “Escola de Canto de Orgdo” Eaesiastico “Instruido”
se destacam entre os escritos da segunda metasécdio dezoito pelo seu carater
sistematico e especulativo, tendo ambos duas esistiactas em comum: “procuram
fazer uma exposicao clara ou, pelo menos, minucogarocesso historico que levou a

formacdo da teoria dos hexacordes e introduzem movedade na teoria musical
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portuguesa: o chamado “solfejo francés” (2010,3). Em relacdo a visao historica de
ambos os autores, a pesquisadora explica que ssutibzam uma mesma “visdo
narrativa e histérica”, onde o padre Caetano deoMiel Jesus procura realizar um
resumo da historia da musica, desde os tempos tosnaa Antiguidade até a era
moderna”. O padre baiano divide a histéria em grésdes eras “antigas”, culminando
em uma era “moderna”. Sao as trés eras “antigaPelOrfeu a Pitdgoras; de Pitagoras
a Sao Gregoério Magno; e 3. De Sao Gregorio MagBaido de Arezzo. A era moderna
inicia a partir de Guido, indo até o século dez(RREITAS: 2010, p. 54).

A visdo histérica nestes dois tratadistas ndo spamrde, segundo FREITAS, a

uma “atitude cientifica ‘esclarecida’™, racionadis critica, mas antes a uma abordagem

que faz radicar no mesmo tronco comum, a mitolegiadicdo”, precedendo uma
mentalidade iluminista e a “exigéncia de um métodoroso de critica das fontes,
seguindo um modelo cronista e apologética da ordeedieval’, de concepcéo
teocéntrica (2010, p. 54). A divisdo histérica e@steras antigas de Melo de Jesus é
comum em Luis Alvares Pinto (em ambos os seus mgt@inbora o Ultimo destaque a

divisdo em breves paragrafos resumidos:

“Posto que intentei esta invencédo, e achei neldidade,
todavia quis fortificar-me com os melhores autofdsncipiei
pelos Gregos, neles achei a musica na sua infaacianocente
e simples, que era impossivel deixar de agradaassisn como
nos agrada qualquer acdo de um menino pela siogudiej com
gue a faz. Esta foi a primeira, e aurea idade daaal

Passei a segunda idade. Nela descobri aos Lathmiescde
instrucbes dos primeiros desde Boécio até o S. Bapgorio.
Doutos mas nao ja tao simplices.

Cheguei a terceira idade da Musica,que comecoledeste S.
Papa, procrastinou-se por S. Guido natural de Arézpor isso
chamado Aretino) até os tempos presentes. Nestmayle
decrépita idade, que de confusdes! Os Portugussesos, 0s
Castelhanos enfadonhos, os Italianos Sequazesud@isdo; e
nenhum com a simplicidade dos primeiros; antes tmikio,
tudo confuso e apartado daquela viva imagem darezatli
(PINTO: 1776, p. 3-4)

A divisdo, incluindo as criticas aos ibéricos didateos no ultimo paragrafo
(embora elogie os italianos pelo gosto musical gg@msitmente em seus métodos), é

importante para entendermos as escolhas de AlNRinés na fundamentacio de seu
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método, que veremos em maiores detalhes no préoapitulo. Segundo Alvares Pinto,
seu método se baseia nas teorias dos gregos,slaifi@anceses, os ultimos o autor
considera como “0s Gregos da nova idade”, ressldtanimportancia que representam.
O autor, apesar de utilizar conceitos da solmizagéatodo seu método, relativiza a
importancia do solfejo hexacordal ao deixar forasda fundamentacdo exatamente a
terceira era antiga, que culminou com Guido de Zoez

Ao contrario de Melo de Jesus e Bernardo da Cofieeilvares Pinto se coloca
como critico a solmizacéo aretina, propondo suatgultdo pelo solfejo francés. Os
dois autores anteriormente mencionados, apesaredentrecerem as facilidades
existentes no sistema francés, refutam a suaagiliz, defendendo a solmizacéo aretina.

Tanto Melo de Jesus quanto Bernardo da Conceic8&oredem o0 sistema
heptacordal utilizando a ultima silaba elogiando a sua praticidade, ao mesmo tempo
que refutam seu uso. Segundo PEREIRA, Bernardmdadi;do, ao optar entre os dois
sistemas de solmizacéo, o hexacorde aretino optadwde de Millet, rejeiteout court
o ultimo (PEREIRA em FREITAS: 2010, p. 55-57). Qoses também atribuem direta
ou indiretamente sua utilizacdo aos francesesoserfBadre Miliet” (Milletf, a quem
a invencao do heptacorde é supostamente atriblBEITAS: 2010, p. 57), é
mencionado por CONCEICAO (1778, p. 15). Apesar asehr seu tratado de Canto-
Chao no hexacorde aretino, Bernardo da Conceicg¢omenda que o sistema

heptacordal seja utilizado pelos estudantes, devglma facilidade:

“E recomendo muito aos Mestres de Canto-Chao e¢zerons
seus Discipulos neste Systema, por ser muito facfiratica de
solfejar” (CONCEICAOQO: 1778, p. 46)

No caso do Padre Caetano de Melo de Jesus, mesgianelo o solfejo francés,

coloca diversas criticas ao novo sistema:

“Chega-se a isto que os Franceses, introduzinde ssbnossas
seis outra voz, chamada Si, cantam com sete, lgdfiacmuito a

®> Jean Millet “de Montgesoye” (1618-1684), padre ésito francés, atuou na cidade de
Besancon como enfant de choeur, cantor, organisar-€hantre, deixando algumas obras
escritas sobre musica: “La belle méthode, ou kertbien chanter” de 1666; “Directoire du
chant grégorien”, de 1666; e “Antiphonarium bisnath e Graduale bisuntinum” (COHEN em
FREITAS: 2010, p. 57).
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Musica, por que por beneficio desta 72 Voz evitaembaraco e
trabalho das Mutancas [...] O uso dos Francedesjn se deve
admitir, nem aprovar.” (MELO DE JESUS: 1759, p. P03

“Néao digo mais, porque para noticia, esta vos bastguiserdes
seguir esta doutrina, que eu nao a sigo, ndo Bgmwlouvar dela
a facilidade, mas por parecer-me a de Guido mafsifzee, em

seus proprios termos, mais bem fundada.” (MELO BEUS:

1759, p. 255)

A pesquisadora Mariana Portas de Freitas enumaiazéss expostas por Melo
de Jesus para se refutar o sistema francés hegahcmostrando uma defesa vigorosa
do tedrico brasileiro a solmizacao aretina, basesd&exacorde. FREITAS também
aponta que as razdes de Melo de Jesus defendetaoconge sdo “extramusicais de
carater dogmatico, teologico e estético”, emboreaades de ordem préatica musical o
aconselhassem a adotar o solfejo francés. Segunges@uisadora, 0s argumentos
escolhidos apontam um receio de “abalar ou poramaca coeréncia de todo o sistema
filosofico que |he subjaz: a concepcdo de base i®oec teocéntrica, inspirada no
legado pitagdrico e platénico da harmonia das asf2010, p. 62). Abaixo, voltamos
a citar os mesmos trechos que a pesquisadorargielé@ncia do conteudo. A primeira
citacdo coloca uma visao religiosa cristd da pgifteido numero seis em relacédo ao

sete, fazendo referéncia ao livro Génesis da B@dimlica:

“Comecando com a Sagrada Escritura, digo que des&mnas
Vozes seis, porque também neste numero formou [Reus
universal fabrica do mundo. E deviam no decursoud&
Deducao ocupar as Vozes dela s6 seis Signos, udaauma,
ficando como em descanso, sem ser ocupado o sétiongie
também Deus ocupando seis dias da semana, cadanumnca
s6 obra, deixou sem ocupacgdo e para descanso ®efiiao:
Requiescit die septiniof MELO DE JESUS: 1759, p. 201)

Melo de Jesus, no DIALOGO II, Documento V, artigimeiro, inciso quinto,
com titulo: “Refuta-se a opinido de sete vozesrdicna-se mais que nao o devem ser,
sendo seis”, enumera trés razbes para a manutelocexacorde aretino. As duas
primeiras com embasamento musical, onde a princeitiaa a dissonancia do sétimo

grau em comparado ao sexto e a segunda razao alegreetria do hexacorde aretino:
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“1° Porque (em contraposi¢cdo do numero senari@pterario
tem tal condicdo, que combinado com qualquer das partes,
nunca gera, nem pode gerar consonancia algumap sedé
dissonancias [...].

2° Porque como a Mdsica faz por ascenso e descersuye
subir e descer ndo se da maior, nem menor, seni ig
oposicao; por isso foi justo que as vozes conss&m no
namero senario, para se poderem dividir em duasner@yuais
[...]

3° Porque Guido, na Composicao Muasica acima refefatjuele
hino [ut queant laxis], ndo achou mais sons diteemlo que
seis, como podereis notar. e com seis sons, ouceeias, €
certo que nao podia instituir sete vozes.” (MELO DESUS:
1759, p. 203-204)

Apesar das criticas, Melo de Jesus e Bernardo dace@@o descrevem
cuidadosamente o sistema heptacordal. Além de amlcarem a silabai para a
sétima voz, eles demonstram que o solfejo frano8sup somente duas propriedades e
deducdes, de Buadro(iniciando com a vomt em Cutso) e de Bmol (iniciando com
a vozut em Ffaut), eliminando a necessidade da propriedade e dedigaatura
Explicam que a propriedade deqBadro recebe este nome, ao invés ragura, por
preservar a distancia de um tom entre os sighenf-e Bsifa, distancia que era propria

da deducao de Buadrona solmizacgéao aretina.

3
b quadrado. b mol.

E Mi 8i
D Re La
{5 Ut Sol
B Si Fa
A La Mi
G Sol Re
F Fa Ut
E Mi Si
D Re La
c Ut Sol
3 Fa
A La Mi
s Re
! | e B Ut
|

Figura 2.31 E~L0 DE JESUS, Caetano. Escola de GéamtOrgao, p. 250; e Figura
2.32 CONCEICAO, Bernardo da. Eclesiastico Instrufdd 4 (Propriedades no solfejo
heptacordal).
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Figura 2.33 MELO DE JESUS, Caetano. Escola de Gamtorgao, p. 252 (Deducdes
nas cantorias de B.quadro e B.mol)

A partir destas duas propriedades séo retiradaias cantorias existentes no
sistema heptacordal, deggadroou natural e de Biol ou acidental. Com a adicdo da
sétima silaba, as mutancas deixam de ser necassarnao ser com o0 uso de acidentes

ocorrentes. Segundo Melo de Jesus, no solfejoésamoloca que:

“[...] se pelo decurso da Cantoria vier algum beqakr seja no
canto natural, quer no acidental) perdera ali alisé Figura, ou
Nota ou nome da voz, que lhe dava a clave, e seatdaFa (e
ndao Ba, nem Na, como ensina [...] Andre Lorente sem
necessidade) ficando com os seus proprios nomas mimais
suas inferiores e superiores [...] O sustenido rppréu € de
conjunta ou de transporte. O de conjunta nao olarigadar nas
Notas os nomes da voz, que antes representavdmO[.de
transporte sim, e destes [..] diremos depois, quénadarmos do
canto transportado na pratica da 32 parte.” (MELE®O JESUS:
1759, p. 252-253)

Da citacdo acima podemos tirar algumas conclusifeao escrever “nome da
voz que lhe dava a clave”, o autor se refere dodanacidental de Bnol, mas podemos
entender que ha a possibilidade de existindo oatmentes na clave, estes alterarem a
cantoria, como vimos na solmizacédo; 22 O bemol sersgra chamado da, mas sem
alterar as vozes seguintes, sendo tratado someme gm acidente de conjunta; 32 O

sustenido pode ser de conjunta e de transportegaeaforca a idéia de que Melo de
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Jesus se refere a um solfejo heptacordal por toaitgm, porém o autor nao
exemplifica estes casos no solfejo francés, jA queapitulo sobre o “canto
transportado” a que ele se refere é referente gen&rsolmizacdo. Ele menciona a
possibilidade da utilizacéo de silabas distintaa pa notas alteradas por bemol, citando
o tratado El Porque de la Musica en que se contiene los guattes de ellaescrito

por Andres Lorente em 1672. Os exemplos musicdmcados por Melo de Jesus se
limitam a mostrar o uso do bemol ocorrente na cantte Bquadroe Bmol, a qual ele

nomeia também de acidental.

Figura 2.34 MELO DE JESUS, Caetano. Escola de GémOrgao, p. 253 (bemol
ocorrente nas cantorias de B.quadro (natural e Bawmental))

Bernardo da Conceicdo, no capitulo XIV, “em quetsga da Entoacles
conforme o Sistema dos modernos”, exemplifica dzagdo do solfejo francés em
diversas situacfes possiveis, como escalas comoiiawva, na cantoria de guadrq
“entoando” as vozes por intervalos de segundaagdergté oitavas, assim como as
escalas das cantorias deq@adro e Bmol em duas oitavas. O autor também
exemplifica musicalmente como solfejar todo os dtaes eclesiasticos, tanto na

cantoria de Bjuadroquanto Bmol.
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Moda de folfear pelo [egunda tom.

o 3 ._.
E}U—ﬂ—!—l—l—.ﬂv——.-_——-—-—l—i

-
e

e, fa, re, te, ut, wfagifol, Ha, e, uf, . la, ™

A af g B
fi, ut, re, re, ut, fa, {ol, mi, fa, re, mi, ut, re.

Figura 2.35 CONCEICAOQ, Bernardo da. Eclesiasticirirido, p. 50 (Modo de solfejar
por B.quadro o segundo tom, segundo os modernos)

Meada de [olfear por b mol o [égundo tom.

e e

re, fa, re, reyut, fa, fol,la,re;, re, ut,la,

Fos

fi, ut, re, re ,ut, fa,fol, mi, fa,re,mi, ut,re.
Figura 2.36 CONCEICAO, Bernardo da. Eclesiastiarirido, p. 57 (Modo de solfejar
por B.mol o segundo tom, segundo os modernos)

Bernardo da Conceicdo dedica também o XXII capitidoseu tratado “Em o
qual se trata da Conjunta, ou divisdo de tono” iater®a moderno. Por conjunta,
CONCEICAO entende a “voz acidental, que se da poessidade de consonancia’,
nestes casos se deve ditgeno acidente de bemolmi no de sustenido, sem alterar as

vozes seguintes da cantoria, como podemos vemnxeospos abaixo:

g §. 1.
APrimcira Conjunéta , fe affigna com hum b, entre
LA A, ¢Bmi, onde dizemos fa : tem o principio da
fua deduccad em F fa ut; de donde fe forma , #z,7e,
mi , fa,fol; da, fi, wt; como fe vé& no Exemplo fe-
guinte :

A4

ur., re ,mi, fa,fol,la, fi, ut.
Figura 2.37 CONCEICAO, Bernardo da. Eclesiastigtrirido, p. 123 (Primeira
conjunta)
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§. IV.
A Quarta Conjuncta , ou divifas de tono ; fe forma en-
tre F 5 e G ; ecom o fignali de fuftenido . fazendo

alli a7 5, e tem principio afua deducgad em D la re ; co-
mo fe vé no Exemplo feguinte :

-

e

ut, re, mi, fa, fol, la; §i ,-ur.

Figura 2.38 CONCEICAO, Bernardo da. Eclesiastigirlrido, p. 124 (Quarta
conjunta)

O autor enumera dez tipos de conjuntas distineaglesque conjuntas seis a dez
equivalem as conjuntas dois a cinco, a ordem dasitas também ndo segue a mesma
dos acidentes fixos da clave. As conjuntas de Beonda Conceigéo séo: 12 bemol em
B-mi; 22 sustenido em C; 32 bemol em E; 42 sustenidd~e®? bemol em A; 62
sustenido em C; 72 bemol em E; 82 sustenido er Ber®ol em A e 102 sustenido em
C.

A explicacdo da ordem escolhida e a razdo das m@sse repetirem, segundo

Bernardo da Conceicao, € a seguinte:

“[...] isto se sucede por que se dividem os togo®g sdo dez,
subindo, e ficam uns sendo oitavas de outros; ceengé no
exemplo seguinte:” (CONCEICAO: 1778, p. 126)

Tono.' Tosna. Taro. Tono, Tono.

Py g B W W
e s =™
1. 2. 3 4 5
Tono. Tono. Tono. Toxo. Tono.
w b
R M B _
e e et
6. 7 8. g 10:

Figura 2.39 CONCEICAO, Bernardo da. Eclesiastiatrlrido, p. 127 (Ordem das
conjuntas)

“Todos estes dez tons, que vao subindo uns depsi®utros,
foram os que se dividirdo pelas Conjuntas [...Jo@o 6. Fica
em oitava de 2. 0 7. do 3. 0 8. do 4. 0 9. Do %00do 6. , e



91

assim propriamente falando as Conjuntas sao cae@utras
séo oitavas das primeiras cinco.” (CONCEICAO: 1§78,26)

As regras das conjuntas trazem a compreensao deame Melo de Jesus, é
possivel que Bernardo da Conceicdo esteja desdevem sistema de solfejo
heptacordal por transposicdo, mesmo o autor nams#reto sobre este assunto.

Luis Alvares Pinto, em a “Arte de Solfejar” (176&)“Muzico e Moderno
Systema” 1776 e José Mauricio em “Método de MusiE306) destacam-se 0s
tratadistas em dois pontos fundamentais: 1) Amlsasegeram métodos de musica,
voltados para as necessidades atuais de aprenddzpdatica musical, possuindo um
texto mais conciso e direto; 2) Ambos utilizam @theorde como base do ensino do
solfejo. Os autores também defendem a utilizacAaurde solfejo heptacordal por
transposicao, utilizando de mutancas ou transpesigdando um sustenido, ocorrente
ou fixo na clave, vem no lugar da vi@&Z(sendo cantado cons) e um bemol vem no
lugar da vozi (sendo cantado confa). Apesar das semelhancas, os autores diferem no
tratamento dos demais acidentes ocorrentes, ermqdasg Mauricio (como Solano) nédo
altera a silaba voz que recebe um bemol ou sustefioch das vozesi e fa,
respectivamente, Luis Alvares Pinto cria duas neeass (como Andres Lorente) para
cantar as notas alteradase bi.

Os dois autores também adotam uma postura mamacaiitsolmizacéo aretina,
em especial, devido as dificuldades das mutangagiéntes, que ambos aprenderam

quando jovens:

“[...] este sistema [solmizag&o] complicou-se, afandiu-se de
tal modo, que tem chegado a ser o flagelo e desmlaps
principiantes, como eu mesmo experimentei quancendp
Querendo pois 0s Franceses, como acima se dissegieg este
obstaculo, inventaram a sétima silaba Si, para rda wuez
desterrarem asMutancas e diminuiram o0 numero de
Deducgdes.” (MAURICIO: 1806, p. xxxij)

“Amando a Mdusica todos, quando a ouvem, quase t@dos
aborrecem, quando a aprendem. Nao me atreverizeadlie os
Mestres tém conciliado a seus discipulos este ediorento,
pois todos ensinam como foram ensinados; mas é ged a
incuriosidade dos que preceituam a Musica é caest gpanico
terror nos principiantes [...].
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Eu pois compadecido da Patria, zeloso do crédstad=éncia,
exponho aos doutos o método mais breve, facil eomen
laborioso que se pode excogitar no tempo preseat@a p
adiantamento dos seus principiantes. [...]

Nesta Arte, pois, expendo um método para cantar com
seguranca, e sem o rodeio flagelavel das Mutan¢BENTO:
1761, fol. 3f-3v)

“Acharas novidade nas Vozes, com que supro os Atade
Bemol e Sustenido, quando n&o trazem a forma derdat
porém nem por isso deves criticar-me. Jodo de Mwentou a
Fuza e Semifuza. Monsieur Maire a sétima Voz Siguitar as
Mutancas; e outros a Voz Za, ou Sa em lugar declkkeraal,
devem de lembrar-se, que havendo também Si, quaz&e
acidental igualmente precisa de outra Voz semethaot Za,
mas todavia, ninguém as reprovou antes (excetmrpoiicos).
Os seqguiu toda a Franca e aquelas Na¢cbes menoadafera
jurarin verba Magistfi. Santo Guido Aretino também inventou
seis Vozes, e as fez achadas milagrosamente (tpepe
naquele tempo fossem os homens ainda mais empgresdo
convencer-se que 0s do presente século), mas ningué
contrariou a Guido. Feliz tempo, em que 0s homens,
crédulos, ou supersticiosos tudo atribuiam a nelagPINTO:
1776, Carta ao Leitor: fol. 7r)

Nas citacdes acima, percebe-se que ambos autoretessm a solmizagcédo, em
especial as mutancas, como “flagelo”, “desola¢c&mmcipiantes”, “panico terror nos
principiantes”. Na carta “Carta ao Leitor” do “Muagi e Moderno Systema”, Alvares
Pinto coloca uma defesa a adocéo de diferentdsasilgara as notas alteradas que nao
levam a mutanca, situando esta prética, que jaosaecida com o acidente de bemol e
argumentando que a mesma necessidade existiaadaigra silaba para o acidente de
sustenido ocorrente. Alvares Pinto ao escrever:seguiu toda a Franca, e aquelas
Nacbes menos aferradas a juiar verba Magistri, expe uma critica direta a
resisténcia de aceitar estes novos sistemas noarusalbrasileiro, além de ironizar a
aceitacao “crédula ou supersticiosa” a solmizagétna, se opondo a uma explicacéo
mito/religiosa na teoria musical.

No verbete “Eclétisme” (ecletismo) d&ricyclopédig escrito em 1755 por

Denis Diderot, utiliza a mesma expressdo latinallius addictus iurare in verba

® Da expressao: Nullius addictus iurare in verbaistagEpistola de Horacio a seu colaborador
Caio Cilnio Mecenas). Traducdo: N&o sou obrigadorar lealdade a palavra do mestre.
(traducgédo do autor).
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magistri’ ao descrever o meétodo filosofico criado por Paiaam Alexandria no final
do segundo século depois de Cristo. De acordo c@WIBOURNE, Diderot, ao
escrever sobre o ecletismo, apresenta uma defimighomodernos filosofos de livre
pensamento, que, como seus antepassados, recusamoradade, questionam a

sabedoria e buscam a verdade (2011, p. 17).

O eclético € um filésofo que, passando por cimardgonceito,
tradicdo, antiguidade, do consenso universal, matde, numa
palavra, tudo o que subjuga a multiddo dos esgjritusa
pensar por si préprio, regressando aos principgraigy mais
evidentes, examinéa-los, discuti-los, nada adnséndo perante
o testemunho da sua experiéncia e da sua raza®g.Ceéticos
e os Ecléticos poderiam ter adotado o mokulfius addictus
iurare in verba magistti (DIDEROT apud GOULBOURNE:
2011, p. 17)

Ambos autores mencionam outro sistema de solfgiaberdal que ndo o por
transposicéo, o solfejo natural. Segundo MAURIQ10 solfejo natural todas as notas
sdo cantadas com as suas vozes originais, mesque ascebam sustenidos ou bemais,
completando que este sistema € o mais comum nga=(2806, p. xxxiij). Tanto José
Mauricio quanto Alvares Pinto refutam este sistepm, nele verem o defeito de
dificultar o aprendizado por desconsiderar a relagéervalar existente na escala. José
Mauricio considera que este sistema “tira das a$lals intervalos que lhe sao proprios”
(1806, p. xxxiij), enquanto Alvares Pinto escrewe ¢lsto ndo pode deixar de causar
aflicdo a quem principia a formar o tom, e consolw no ouvido” (PINTO: 1776, p. 6).

O solfejo por transposicdo, ao qual jA& nos refesimgue ambos autores

defendem, recebe a seguinte definicdo por Joséiditaur

“Solfejar por Transposi¢cdé mudar ou transportarEscala das
Silabas Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, de u$gnospara outros,
conforme o numero dogcidentesassinados n&lave ou

ocorrentes no meio da pecga, a fim de que conseseempre, ou

" Do original: L'éclectique est un philosophe quulant aux pieds le préjugé, la tradition,
'Ancienneté, le consentement universel, 'autpet® un mot tout ce qui subjugue la foule des
esprits, ose penser de lui-méme, remonter auxipasagénéraux les plus clairs, les examiner,
les discuter, n'admettre rien que sur le témoigrdgeaon expérience et de sa raison [...] Les
eceptiques et les éclectiques auraien pu prendredevise communejullius addictus iurare

in verba magistri (traducéo do autor)
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quanto for possivel, a mesma relacdo tervalos
(MAURICIO: 1806, p. xxxiv)

Para as notas acidentais, ocorrendo na armadwiawe ou ocorrentes, os dois
autores possuem tratamentos e definicbes similenesp € possivel ver nas definicbes

de mutanca (Alvares Pinto) e transposicdo por atédgosé Mauricio):

“Quando na Cantoria natural ocorrer um Sustenidd-enue é
o 1° ali se dira Si; e ficara a Cantoria como cgsé de um
Sustenido [...].

Quando na Cantoria natural ocorrer um bemol engquge,€ o 1°,
ali se dird Fa , e ficara a Cantoria como se fagsem Bemol
[...].” (MAURICIO: 1806, p. 31)

“A Mutanca se faz, quando o Sustenido vem no ldgavoz Fa,;
e se chama Si, mudando o nome a todas as Vozeggerdo
toda a Cantoria, que depois dele se segue.

Também se faz Mutanca, quando o Bemol vem no ldg&i; e
se chama Fa, mudando o nome a todas as vozegreloepda
a Cantoria, que depois dele se segue.” PINTO: 17.78)-21)

Apesar de apresentarem abordagens muito semeltenitessi sobre o solfejo
por transposicéo, duas sao as principais diferepgapodemos apontar entre estes dois
autores: 12 O tratamento do numero de cantori2d;@mo realizar os acidentes que
nao pressupdem mutangas ou transposicoes.

Luis Alvares Pinto, conscientemente, ndo utiliza deopriedades e deducbes
originarias da solmizacéo aretina (critica enfatieate a utilidade delas), propondo a
existéncia de somente uma cantoria natural seradigldida em natural simples
(cantoria natural) e natural composta (cantorideatal), propositalmente ignorando a
cantoria de Bnol no heptacorde, como descrita por Bernardo da Ggiwe Melo de

Jesus, anteriormente:

“[...] ndo admito o uso das Dedugdes, por que rsamdo eu da
voz Ut mais, do que em C-solfaut (agora permitexgeicar-me
assim), faz-se escusada outra Deducdo. Por esteonficem
refutadas também as Propriedades. A razéo é; goaiqda que
se cansem os Autores em dizer-nos, o que sejanpraer fim
vem a dar-nos a entender que nada significam: mes q
Deducdes, e Propriedades sdo a mesma coisa, oumardelas



95

ha. E que ndo sejam, ou hajam pouco importaragperpara
cantar ou solfejar de nada serve a Propriedade.

Tenho o uso de duas Cantorias por abuso; por guesse
Géneros, pelos quais se usa delas séo trés; tidsdagdes, e
trés as Propriedades, deverdo também ser trésrasrid@s, Eu
me contento com uma, dividida em Natural simpleblaeural
composta.” (PINTO: 1776, p. 12-13)

Por outro lado, José Mauricio, divide as cantagiassete diferentes (incluindo a
natural), uma para cada signo da “gangengu). O autor também deixa de utilizar a
cantoria de Bnol no solfejo francés, adaptando por transposic@iastas sete cantorias
a cantoria natural. A explicacdo de MAURICIO pastaedivisdo esta no fato de que
dependendo do nimero de acidentes na clave, awxiaantoincidem em um mesmo
signo inicial. Por exemplo: o signo inicial da dasom um sustenido (G) € o mesmo
gue em uma clave com seis bemdéis, 0 mesmo ocamasalemais armaduras de clave,
incluindo a natural, que inicia no signo C (0 mesque na clave com sete bemais). O
autor recorda que nas cantorias com sustenidaana gamu) estd um semitom mais
alto que nas cantorias de bemol e a cantoria ctenssistenidos e a cantoria com sete
bemoais, estdo um semitom mais alta e um semitora b@axa, respectivamente, que a
cantoria natural (1806, p. 38-40).

As diferencas de altura entre as cantorias corneigrdes, para José Mauricio,
deixa de ser um obstaculo, ja que “as vozes da Gamservam entre si as suas
relacbes em todas as Cantorias correspondented,(f840), tendo maior importancia
a manutencao das relacdes intervalares na escala.

A segunda diferenca, fundamental, entre os dor&ctex) esta no tratamento dos
acidentes ocorrentes, quando os mesmos nao fazeanmutangca ou transposicéo,
como mencionado anteriormente. José Mauricio, cégmdcio Solano fez com a
solmizacéo, defende que as notas alteradas, sem@recorrerem em outro signo que
nao F (sustenido) ou B (bemol), “pronunciar-se-& sdabas da Gama alteradas
conforme a virtude dos acidentes ocorrentes” (MACIRE 1806, p. 36), ou seja, sem
alterar a voz original da gamgamu). O autor confessa a dificuldade da entoacdo de

acidentes ocorrentes, sem transposic¢ao:

“Enfim é certo que a entoagdo dos Acidentes octaseem que
nao halransposi¢capé pouco natural relativamente a disposicéo
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da Gama, e por isso um pouco dificultoso, mas pasm é
bastante para vencer esta dificuldade; pois ainga splfejar
seja um meio, € ndao um fim, com tudo qualquer [@esgoe
estiver destra em entoar os Intervalos regularmentsem
alteracdo, pouco trabalho tera em entoa-los altefad
(MAURICIO: 1806, p. 37)

Alvares Pinto, como mencionado, inclui além dae setas do heptacorde, duas
mais para os acidentes ocorrentes, que ndo causéangas. Os dois métodos de Luis
Alvares Pinto, “Arte de Solfejar” e “Muzico e Moder Systema”, possuem uma
inconsisténcia entre eles na sétima voz. A “Art&diejar” de 1761 utiliza a vaazi, o

sétimo signo, e as vozes para 0s acidentes oocesreéitsi (sustenido) éi (bemol).

“Uso porém de nove vozes; por nao fazer novidatikzaime das 6
de Guido (que se podia fazer s6 com as letras do, &Bhao precisar
de mais nomes que as letras) e a sétima voz chanzodue trouxer
sustenido fora da ordem, chamo-lhe Si, e a quérobemol, Bi.”

(PINTO: 1761, fol. 4v)

O método de 1776, “Muzico e Moderno Systema”, passélizar a vozsi no
sétimo signo, como 0s demais autores luso-brassleéiomentam que era a pratica entre
os franceses. Para as notas alteradas “fora danQrae autor utiliza as silabagi
(sustenido) @i (bemol). Esta diferenca entre os métodos podectarido por mais de
um fator: é possivel que o uso de uma silaba diferdesi para o sétimo signo seja por
influéncia de autores de tradicdo espanhola condresnLorente ou Pedro Cerone. A
escolha das silabas na “Arte de Solfejar” podsithy por associagao as primeiras letras
dos termos, naturahi), bemol bi) e sustenidos(). Por ultimo, ndo podemos deixar de
considerar que este uso das silabas tenha sidoquiwoeo do autor, ja que foi
modificado no método posterior de 1776.

Considerando o que foi estudado, fica comprovadolaiis Alvares Pinto, ja na
“Arte de Solfejar” de 1761, foi o primeiro a defemca utilizacdo de um sistema de
solfejo francés baseado no heptacorde, entre okdeduso-brasileiros conhecidos,
rompendo com um modelo secular de solmizagéo heda@cdsto dezessete anos antes
do mesmo ser descrito por um tratadista portugupseenta e sete anos antes dele ser

descrito e utilizado por José Mauricio.



97

No “Muzico e Moderno Systema”, de 1776, como veremo proximo capitulo,
o autor busca aprofundar sua fundamentacdo emsténanceses do século dezoito,
sempre mantendo uma postura critica aos autores utjliea, como vemos na
dedicatoria de seu método a D. Maria Joaquina lngardustiniana dos Santos (grifo

N0ss0):

“Verd V.2 S.2 neste livrinho um sistema, que seatpiao de
todos os Autores ndo convém com todos em tudopead®
todavia as necessarias luzes, que dos melhoresaemgncom
as quais se deparou; porque se prop0s fugir dagisééena, que
obriga, aos que principiam, a segurar 0s sons ediersos a
uma mesma Voz, sem que esteja ainda inteirada utasa®
para cujo complemento as tais Vozes se inventar@PiNTO:

1776, fol. 6r)

E no proémio:

Sigo a estes [franceses], aos Latinos, e Gregosstds duas
classes posteriores sigo até o tempo do S. Papgoreem
tudo: aos Franceses naquelas partes em que serchegado e
a autoridade dos primeiros. O que eu digo livreméinta
também na liberdade dos que me quiserem seguilNT(P:
1776, p. 5-6)

Como nos aprofundaremos no préximo capitulo, no Ziktu e Moderno
Systema”, Alvares Pinto justifica o seu método dapbr uma pratica propria como
mestre de solfa, entre seus discipulos, como tangeanfundamentacdo em autores
“modernos” franceses. A postura que Alvares Pimlota em relacéo as suas fontes,
critica e, ao mesmo tempo, recebendo as “necesshras” dos “modernos” e
buscando a “razéo e autoridade” presente nos aulatieos e gregos, aliada a uma
visdo empirica, demonstra como o0 autor pernambucalara a “razdo” do solfejo
francés sobre a tradicdo e a “supersticdo” mitgioda da solmizagcao aretina. Assim,
Luis Alvares Pinto se coloca como parte de umaenterde pensamento iluminista,

propria da segunda metade do século dezoito eradadbrt



3. Muzico e Moderno Systema

Como descrito no capitulos anteriores, as obrascésdOmusicais escritas por
Luis Alvares Pinto, que se tem noticia por Ant@loaquim de Mello e Pereira da Costa
sdo a “Arte pequena para se aprender musica”, & “grande de solfejar” (ambas
perdidas e a segunda tendo sido supostamente ittadpara o francés) e o mesmo
musicologo, Jaime Diniz, localiza e publica umamaira edicdo moderna de uma
terceira, a “Arte de Solfejar”, escrita em 1761 ublggada posteriormente em 1977
(DINIZ: 1969, 65).

A localizacdo dos dois métodos, “Arte de Solfejard “Muzico e Moderno
Systema para Solfejar”, de 1776, mencionado petaena vez por Clarival do Prado
Valladares no livro “Nordeste historico e monum&nfa982, p. 18-19), levanta a
questdo se os mesmos ndo podem ser consideradososodois métodos citados por
Anténio Joaquim de Mello e Pereira da Costa, “Asguena para se aprender musica”
e “Arte grande de solfejar” respectivamente, isswgpe o “Muzico e Moderno
Systema” é consideravelmente mais robusto que odoéinterior de 1761.

Mas, mais importante que definir a relagdo dos n@todos conhecidos com os
mencionados pelos bidgrafos de Alvares Pinto, éodsirar as caracteristicas comuns e
diferencas entre a “Arte de Solfejar” e o “Muzic®ederno Systema”, podendo assim
compreender melhor como o pensamento do musicobmrcdepernambucano se
desenvolveu apoOs seu retorno ao Brasil. A parts demelhancas do conteudo,
reutilizacdo de texto e exemplos musicais e grafecpossivel concluir que o “Muzico e
Moderno Systema” de 1776, trata de uma revisdo iadgldo método “Arte de
Solfejar” de 1761, como sera demonstrado no decdoreapitulo.

A “Arte de Solfejar” de 1761 é dividida em tréstear 1. Proémio; 2. Preceitos
(inicio da numeracdo de péaginas); 3. Observacfesduas Ultimas com exemplos
graficos e musicais inseridos no corpo do text6MDzico e Moderno Systema” por
outro lado apresenta uma estrutura mais complettexto, dividido em dez partes

distintas: 1. Resumo da Arte (breves exemplosaréfe musicais de cada preceito); 2.
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Dedicatdria a Senhora D. Maria Joaquina Lourengéinlana dos Santos; 3. Carta ao
Leitor; 4. Proémio (inicio da numeracao de paginasPreceitos; 6. Observacoes; 7.
Licobes de Solfejo (25 licdes com voz acompanhadabdeo instrumental); 8.
Divertimentos Harmonicos (5 pecas vocais com texitolatim, as duas primeiras a 3
vozes e as Uultimas a 4 vozes); 9. Estampas 2, Jexémplos de cada preceito e
observacdo, onde faltam a primeira e quarta es&md#®. indice (incompleto,
terminando na palavra “Suspiro”).

Apesar da diferenca de tamanho significativa das dwetodos, a “Arte de
Solfejar” com 50 paginas e o0 “Muzico e Moderno 8ysd” com 148 paginas, as obras
compartilham algumas caracteristicas comuns. Agraré a divisdo entre preceitos e
observacdes, onde os primeiros sdo explicacbemi@ss de cada topico tratado nos
métodos, com 0 objetivo de serem de facil memaddizagor parte dos alunos. As
observacdoes contém explicagcbes detalhadas de cadeeitp, direcionadas

especialmente aos mestres, encarregados do ensimbuthos.

“[...] O principiante quer preceitos breves, osigus® imprimam
na memoria sem mortificacdo. Quer sim muita expéoa para
gue Ihe figuem menos trabalhosos e mais bem ed@ndis

preceitos.

A explicacdo depende do Mestre. Este posto que,sadhara
muitas vezes periodos tdo confusos, que os nandané se seu
Autor Ihe ndo der a explicacdo. Esta sempre é saepara
credito de seu Autor; porque ainda que eu digaeoayuros ja
diceram (assim praticam quasi todos), para quepaéta mais
Copista, que Escritor, € licito que aplique o quéras néo
explicaram; e dé a razdo daquilo de que eles né&mmdeor

claras explicagdes.

Nelas vera o Mestre a explicagdo do preceito. @ipuo téo

bem o deve fazer se for capaz de inteligénciaalitadias so
dispenso do que for estudo de Observacdes e ogenae

cuidado e desvelo do Sabio Mestre.” (PINTO: 177@)p

A “Arte de Solfejar” é dividida em dezessete praaienquanto o “Muzico e
Moderno Systema” em somente 12. Apesar da apasamplificacdo do segundo
método, o conteddo de todos os preceitos e ob$mwada “Arte de Solfejar”
permanece incluido no texto de 1776. Como podevsto em tabela abaixo, o

conteudo dos preceitos quinto, “Das Figuras”, eseo Valor das Figuras”, da “Arte
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de Solfejar”, esta contido em somente um precatiMlzico e Moderno Systema”, o

quinto, “Das Figuras e Seu Valor’. O mesmo ocooi® ©S preceitos nono até décimo-
segundo e preceitos décimo-terceiro e décimo-quartmico preceito de 1776 que néo
possui equivalente no método de 1761 é o nono,MD&nc¢a”, mas seu conteudo é

tratado pela observacdo décima-primeira de 1764 ,CBntoria Acidental”.

Preceito 1° Das Linhas, e Espagos Preceito 12 Das Linhas e Espacgos
Preceito 2° Das Vozes, e Signos Preceito 22 Das Vozes

Preceito 32 Das Claves, e suas formas Preceito 32 Das Claves

Preceito 4° Do Compasso Preceito 4° Do Compasso em geral
Preceito 5° Das Figuras Preceito 5° Das Figuras e seu valor

Preceito 62 Do Valor das Figuras

Preceito 72 Das Pausas Preceito 62 Das Pausas
Preceito 82 Dos Intervallos Naturais Preceito 122 Dos Intervalos
Preceito 92 Da Cantoria Natural Preceito 8% Da Cantoria

Preceito 10° Da Posigad dos Sustenidos, e
Bemois

Preceito 112 Da Cantoria Accidental

Preceito 12° Do Bequadro

[n&o ha preceito equivalente, contetdo presente | Preceito 9° Da Mutanca
somente nas Observagées 112 da Cantoria

Accidental]

Preceito 132 Do Compasso Partido Binario Preceito 10°® Do Compasso Binario partido e dos
Preceito 14° Dos Compassos Dirivativos | umerarios

Numerarios

Preceito 152 Dos Compassos de Sexquialteras

Preceito 16° Do Pontinho de Aumento Preceito 7° Do Ponto de aumento

Preceito 172 Da Sincopa, e Sinalefa Preceito 11° Da Sincopa, Sinalefa e Ligado

Tabela 3.1. Preceitos da Arte de Solfejar de 17@LACco e Moderno Systema
de 1776

Apesar da “Arte de Solfejar” possuir dezesseteqites, em breve paragrafo do
proémio, reutilizado no método de 1776, Luis AlgaRinto deixa claro que s&o
necessarios somente doze preceitos para ensinaluaos. Neste trecho possivelmente

0 autor j& demonstra a inten¢do de reduzir o nlchkemreceitos de seu método.
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“Antes de poér em praxe esta m®

invencad publicam'®, exercitei com
experiencia prudencial alguns Discipulos q
nad tivessem uzo algd da Muz?®; achei, g em
menos de doze Ligbes comprehenderad
perfeitamente todas as dificuld® da cant®
(1761, fol. 3v)

“Antes que puzesse em praxe esta
minha invengdo, exercitei com vagaroza
experiencia algls Discipulos, que de Muzica
nem h0a noticia tivessem. Achei, que em
menos de doze Licdbes comprehenderam
perfeitamente todas as difficuldades da
Cantoria” (1776, p. 3)

Tabela 3.2. Comparacao entre Arte de Solfejar eidduz Moderno Systema:
Proémio

O trecho acima destacado ndo somente demonstissav@lantencéo de reduzir
0 método para doze preceitos, mas também apresemtgprocedimento comum
utilizado por Luis Alvares Pinto, ao reescrevetgmexistentes no método de 1761 no
“Muzico e Moderno Systema”. O paragrafo também aeiara a preocupacéo do autor
em demonstrar a utilidade de seu método, o quaéeserio adiante, a partir da
experimentacdo empirica entre seus discipulos.

A reutilizacéo de partes do texto e exemplos dadeétde 1761 no “Muzico e
Moderno Systema” é um procedimento adotado tanfwro@mio quanto nos preceitos e
observacdes. A reutilizacdo pode ser quase litetalacrescida de informacdes
complementares. A adaptacdo de exemplos musiazssigu similares no existentes
na “Arte de Solfejar” e “Muzico e Moderno Systenaixiliou na edi¢cdo do ultimo,
anexo a esta pesquisa, ja que parte foi perdidastasipas 1 e 4.

A quarta estampa apresentou um desafio maior &edigma vez que 0s
primeiros quatorze exemplos dela (de dezenovesjotaferidos no corpo do texto do
“Muzico e Moderno Systema”, possuem informacdesaaprmao contidas no método de
1761. Os quatorze exemplos estdo todos mencionado®bservacdo IX, “Da
Mutanca”, e colocam graficamente as regras espasifiara o solfejo em recitados e
arias. Dos recitados, trés exemplos sobreviverarkstampa 3, tendo sido perdidos
somente 0s quatro primeiros da estampa seguintexérsplos 5 até 14 da Estampa 4,
referentes as arias, foram todos perdidos.

Abaixo estdo demonstrados dois casos de reutibizdedexemplos graficos e

musicais:
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Figuras 3.1 e 3.2. Exemplos referentes ao 2° goecBias Vozes e Signos” de
ambos os métodos

Figura 3.3. Arte de Solfejar: p. 3 (Intervalos d&ceira)

Figura 3.4. Muzico e Moderno Systema: Estampa(mtBrvalos de Terceira)

3.1. A Fundamentagdo presente no “Muzico e Modern8ystema”

Em ambos métodos Luis Alvares Pinto mostra a saen@ncia pela teoria
musical grega e latina (primeira e segunda idasksgindo o autor) até o século seis
com o Papa Gregoério e Boécio, o ultimo mencionamtnesite no método de 1776.
Somente ao mencionar a teoria francesa do séculoitdeque o autor volta a

demonstrar predilecdo como aos mencionados amterie.



103

“Sigo a estes, aos Latinos, e Gregos.
Aos Gregos, e Latinos athe S. Gregdrio, em
tudo; aos Franceses em quasi tudo; aos mais
em algla parte, q se conformad com a rezao:
o livrem" ditto, nem sempre he p® seguirse.

A rezéo q tenho, p® seguir mais aos
Gregos, Latinos, e Franceses he por q se
conformad melhor com a rezdo. Os Gregos,
eos seguintes, usavam das pr® 7 Letras do
seu Alfabeto, (excepta a letra G) como se
fossem vozes, com q faziad o seu Diapason,
g era a sua 8?2 sem q lhe fosse precizo uso de
Mutancas, de q logo falarei.” (1761, fol. 4f e
4v)

“Sigo a estes, aos Lattinos, e Gregos.
A estas duas classes posteriores sigo até o
tempo do S. Papa Gregorio em tudo: aos
Francezes [p. 6] em aquellas partes, em que
se chegam & razdo, e a auctoridade dos
primeiros. O que eu digo livremente fica tad
bem na liberdade dos, que me quizerem
seguir.

A razado, que tenho para seguir mais
aos Gregos, Latinos, e Francezes he; porque
se chegam a razdo, auctoridade, e tradicao.
Dos Gregos, e princcipalmente de Boecio
aprenderam os Latinos a uzar das letras do
Alphabéto (excepto a letra G) como se fossem
Vozes, com que faziam o seu Didpason, que
era a sua Oitava, sem que lhes fosse precizo o

uzo formidolozo das Mutangas, das quaes logo
falarei.” (1776, p. 5-6)

Tabela 3.3. Comparacéo entre Arte de Solfejar eidduz Moderno Systema:
Proémio (fundamentacao)

O conhecimento que Luis Alvares Pinto demostraedaia musical grega e
latina, pelas citacbes apresentadas, € provenidate traducbes bilingues de
Aristoxenus, Euclides, Nicbmaco, Alipio de Pecher@laudentius, Bachius Geron,
Aristides Quntiliano e Martiniano, contidas no peino e segundo volumes da
“Antiquae Musicae auctores septemmpresso por Marcus Meibomius em 1652. Sendo
gue o prologo Lectore Benevolodo primeiro volume, escrito pelo proprio Meiborsju
é citado em duas ocasides e 0 unico livro citagartir das traducdes de Meibomius &
“De Musicd de Aristides Quintiliano, presente no segundodom

Segundo o pesquisador Thomas J. Mathiesen, nofséberessete e dezoito
muitos dos textos sobre a antiga musica grega a@ssa circular de forma impressa,
sendo a publicacdo acima de Meibomius consideraneia importante. Segundo o
mesmo pesquisador, publicacdes como esta, formecsra tedricos do século dezoito
um vasto material para aprofundarem seu interessérino, oferecendo meios para

avacgarem seus argumentos acerca das raz6es @selaiochisica (2002, p. 110).

“ [...] aprenderam os Latinos a usar das letrasAtfabeto
(excepto a letra G) como se fossem Vd2es

®) Marco Meibomio no Tomo | Antiqua Musicae in prélogo
Lectori benevolo” (PINTO: 1776, p. 6)
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“Nem deixou Guido, de fazer o seuS&! ReUt sendo esta letra
entre os Gregos de nem um uso na Mi%a com tudo, por
autoridade sua, quis que o tivesse.

™ Marcus Meibomius no proémio do livro de Aristéxenoe
assim seja: Os antigos estabeleceraniProslambanomenos
como O som mais importante, o primeiro que podesea
claramente ouvido, e 0 marcavam com uma meia Jl@ina
[®/p], como também ensina o douto Gaudentius, pag. 22.
Portanto, abaixo desta, de fato colocaram os ours cujas
partes daliesesanotaram com letras, mas que soavam obscuros,
gue ao ouvir claramente ndo pudessem separar,nfmriaor
esta razdo foram negligenciados. Apesar disto,stersa de
Guido ordena o agrupamento dos tons, 0 que nem on@sm
consciente disciplina dos gregos tratou de disgeensua falha
todos deixaram. Notem que por necessidade a letgad,
quando de fato € a latina maildscula G, deu lugamason
diatong que soava na oitava mais grave. Desta maneiga est
estranha letra foi adotada, ou se preferir a letalscula
dobrada, deste modo: GG, a qual posteriormente ggouc
aceitaram. Assim, este fato € causa de muitos gdocam o
conhecimento da arte dos sons. Portanto, mais glee@ luz do
meio dia, Guido ndo aumentou o sistema grego (que
recentemente € recomendacéo para todas suas mgQeasn
todos lugares cantam), mas de fato conscientemeiieo
seguiu os demais sons dos gregos, mas, 0 quani@,queza
nenhum uso se, de fato, ndo for possivel ouvirasiante.*
(MEIBOMIUS: 1652, fol. 10v)

“Os Gregos também fizeram Mutancas: mas era passindm
para outro Género: ndo estando ou cantando no md3este
modo tambem eu faco a Mutanca passando, por exemiplo
uma Cantoria de Sustenidos ou Bemois para uma datwur de

! Do original: Marcus Meibomius in proemio libri Aristoxenum sic sit: Graviussimus

toni Proslambanomenos antiqui statuebant sonunprgquus clare audivi posset; atque
hunc notabant dimidio phi jacente; ut egregie geodacet Gaudentius pag. 22. Infra
hunc itaque alium quidem tonum ponebant, cujusepaseu dieses finalibus literis
notarentur; sed quod obscuris sonis, qui auditte aéstingui non possent, proferretur,
ideo fuit neglectus. Hunc tamen tonum Guido suaedyati adjungendum putavit, ne
minus religiose Graecam disciplinans tractassergidg et sua culpa aliquid amisisse.
Notant illum ex necessitate Graeca litéraguando quidem maiuscula Latina G jam
cesserat meson diatono, ad quam heec infima Diagasmonabat. Vel itaque extranea
litera adsumenda erat, vel litera maiuscula gendaghoc modo, GG. quod posterius
minus placuit. Quam hujus rei causam Musurgorungualladferat, notum. Hinc autem
luce meridiana clarius est, Guidonem non auxissstesya Graecorum; (quod

recentiores omnes in suae Musicae comendationemuelbdecantant) sed nimia
religione ductum ex Graecis illum sonorum, quammiglius usus si quidem clare

exaudini non poterat retinuisse. (traducéo do qutor
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um sustenido ou Bemol para uma de dois ou ttés que se
vera nas observacoes.

' Marco Meibomio interpretando a Aristides Quintikadiz na
traducdo assim: ‘Mudanca € a variacdo proposta gsiema e
gue € caracteristica na voz. Que em qualquer sastem
determinada figura de uma voz siga imediatamemis, plana
com harmonias proprias, também ird& mudar a espdoie
canto.” (QUINTILIANO apud MEIBOMIUS: 1652, p. 24-25)

O autor destaca a importancia dos teoricos fras@se&ompara-los aos gregos,
descrevendo no proémio a terceira idade, que iajgis o papa Gregorio, indo até o
século dezoito. Nestes paragrafos do método de, 17i76 Alvares Pinto se posiciona
em relagdo a pratica musical de seu tempo, menwlona bom gosto musical italiano
na muasica dramatica, ao mesmo tempo em que cosiexcessos da secularizacdo da

musica religiosa por influéncia da 6pera italiana:

“Cheguei a terceira idade da Musica,que comecodedeste S.
Papa, procrastinou-se por S. Guido natural de Arézpor isso
chamado Aretino) até os tempos presentes. Nesiaalk

decrépita idade, que de confusdes! Os Portuguesnesos, 0S
Castelhanos enfadonhos, os Italianos Sequasesud&Edo;

enem um com a Simplicidade dos primeiros; antes tasto,

tudo confuso, e apartado daquela viva imagem darélz.

Ora ninguém negara, que sédo hoje os Italianos dt goais
esquisito e delicado invento, que todas as outragdés, na
composicdo Dramatica: porém com esta composicdo tam

contaminado o Canto Eclesiastico, que hoje maiscpan Arias
0s Motetos, e teatros os templos. E quao longepaado seria
desse Doutor Maximo, que bem nos adverte, e ad@ssel

Os Motetos sdo muito diversos das Arias, como bgronalera
Mr de Brossard; pois ndo € o0 mesmo uma coisa gtre: qaor

iSso ndo poucos entendendo bem, que coisa sejadMotm €
crivel que o ignoram), fazem, o que ndo devem,agoadar ao
vulgo indouto criado com este leite Dramatico, ppram tudo,
0 que ndo sobe a Drama, é insosso. Ora eu nao qligonos
sujeitemos tanto as estritas leis de Brossard: mas os
Motetos, ainda que mais ampliados, seja tdo bera deaiotos;
e gue seja esta a diferenca.

Os Franceses, os doutos Franceses sdo os Gregogad@ade.
S&o de gosto menos agradavel: mas nem uma Nacéo ldeu
partos mais felizes: homens sébios e claros noegqgeéam.

% Do original: Mutatio est variatio propositi systatis, et qui in voce est characteris.
Quia enim quodque systema et certus quidam vopisstgubsequitur, planum una cum
harmoniis ipsam quoque mutatum iri cantus specfeaducdo do autor)
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Tudo dao a todos: nada para si guardam. Parecenaitas
vaidade neles mostrar, que lhe devemos gratifiqg@INTO:
1776, p. 4-5)

No terceiro paragrafo da citacdo anterior, o autenciona o teorico francés

Sebastien de Brossard, incluindo na mesma pageguante nota de rodapé:

“Esta € uma composicdo de musica, demasiado figarat
enriquecida com tudo o que tem de melhor na arte da
composicao, 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. e mais vozesanies, muitas
vezes com instrumentos, mas, normalmente, quasersepelo
menos, com um baixo continuo, etc. E isso em unoger
muito curto, onde fez segundo algum nome Motetejocge
fosse apenas uma palavra. Quando o compositor tama
liberdade de expressar o que vem com ele em espdem
aplicar qualquer palavra ou sujeitar-se a expressignificado

e paixdo, os italianos chamam de Fantasia e Rieetta
(BROSSARD apud PINTO: 1776, p. 5)

Alvares Pinto também menciona acima o “Doutor M&@Xinr$do Gerénimo,

também sendo citado em nota de rodapé:

“Ndo se deve tratar a garganta e voz ao modo dmesat
dramaticos, de maneira que o estilo e cantos ieatgam
ouvidos na Igreja®(S. GERONIMO apud PINTO: 1776, p. 5

A utilizac&o de notas de rodapé com citacdes dirddetexto original de teodricos
mencionados € uma caracteristica somente do “MwiRmderno Systema” de 1776.
Neste método, 0 autor tem maior preocupacao enafoedtar seu texto que no anterior
de 1761. Apesar de associar a sua teoria de solfejoa pratica francesa em ambos 0s

métodos, é somente no de 1776 que tedricos destmakdade sdo mencionados.

% Do original: C'est une composition de Musiquet fiqurée, et enrichie de tout ce qu'il
y a de plus fin dans l'art de la composition, 8.13. 4. 5. 6. 7. 8. et plus encore de Voix
ou de Parties, souvent avec des Instrumens, ndiisaoement, et presque todjours, du
moins avec une Basse-Continué, et cetera. Et aelare Periode fort courte, d'ou luy
vient selon quelques-uns le nom de Motet, commee an'étoit qu'un Mot. Quand le
Compositeur prend la liberté d'y employer tout ¢ Igy vient dans l'esprit, sans y
apliquer aucune parole, ou s'assujettir a en exgorimmsens et la passion, les Italiens
I'apellent pour lors Fantasia, et Ricercata. (tcadudo autor)

* Do original: Nec in tragoedorum modum guttur, eudes dulci medicamine
colliniendas, ut in Ecclesia Theatrales moduli aatlir, et cantica. (tradugéo do autor)
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A mudanca dos textos teoricos e a forma de trateom@or Luis Alvares Pinto

entre os dois métodos € significativa. O primenle, 1761, utiliza principalmente

tedricos ibéricos anteriores ao século dezoito,cmeando-os somente no corpo do

texto de maneira breve, enquanto que o segundty/d@ diversifica as suas fontes,

incluindo franceses do século dezoito como o maacio Brossard e D’Alembert, 0

gue levanta a hipotese de que somente apds senoretd Brasil o autor teve acesso a

esta bibliografia. Como verificado pelos pesquisesloFernando Binder e Paulo

Castagna, os tedricos mencionados em cada um dodaaé&ao:

“Arte de Solfejar” de 1761

“Muzico e Moderno Systema” de 1776

“D’ARREZO, Guido. [Micrologus de disciplina
artis musicae. Arezzo, sec. XI];

MONTANOS, [Arte de
Cantollano y de Canto de Organo. Valladolid,
1592];

LOBO, Duarte.
primum edita. Antuerpia, 1602];

PACHECO, Duarte. [Nao existe. Deve ter
querido referir-se a Duarte Lobo];

CERONE, Pedro. [EI Melopeo y Maestro.
Napoli, 1613];
THALESIO, Pedro.
Coimbra, 1618];
FERNANDES, Antoénio. [Arte de canto de
6rgao e canto cham. Lisboa, 1626];

FROUVO, Jodo Alvares.
Discursos sobre a perfeicam do diathesaron.
Lisboa, 1662];

LORENTE, Andrés. [El porque de la musica.
Alcala de Henares, 1672];

SILVA, Manuel da. [Arte minima. Lisboa.
1685].”

(BINDER e CASTAGNA, 1998: p. 14)

Francisco de.

[Opuscula musica nunc

[Arte de cantochao.

[obra provavel:

“D’AREZZO, Guido. Micrologus de disciplina
artis musicae (séc. XI);
ORNITHOPARCHUS,
activae microllogus. Leipzig, 1517;

TAPIA, Martin de. Vergel de Musica Spiritual
Speculativa y Activa. Burgo de Osma, 1570;
MONTANOS, Arte  de
Cantollano y de Canto de Organo. Valladolid,

Andreas. Musicae

Francisco de.

1592 [dos 6 livros deste tratado, Luis Alvares
Pinto cita apenas o n. 4: Conposturaj;
MEIBOMIUS, Marcus.

Musicae in

Tomo | Antiqua

prologo Lectori  benevolo.
Amsterdam, 1652;

GASPARINI, Francesco. L’armonico pratico al
cembalo. Venecia. 1683;

BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de
musique. Paris 1703;

OZANAM,
mathématiques et physiques. Paris, 1724;
D’ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de

musique thedrique et pratique suivant les

Jacques. Récréations

principes de M. Rameau. Paris, 1752.”
(BINDER e CASTAGNA, 1998: p. 15)

Tabela 3.4. Teb6ricos mencionados nos métodos ded 1876

Descrito anteriormente, o livro impresso por Mardlsibomius utilizado é o

primeiro e segundo volumes daAritiquae Musicae Auctores septemdo somente o
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prélogo ‘Lectore Benevolopresente na tabela acima. Além dos tratados, imeados
por Binder e Castagna, utilizados no “Muzico e MadeSystema”, Luis Alvares Pinto
também menciona em 1776 os livrédefulae rhythmicdede Guido de Arezzo eDe
Musicd de Francisco de Salinas.

Os tedricos presentes exclusivamente no texto dé fbrmam a principal fonte
do autor para a ampliacdo de seu método, princggbnno proémio e observacoes.
Brossard e seu “Dicionario de Musica” € o textdiag#gdo com maior frequéncia,
totalizando dezesseis citacOes diretas em notaddpé, seguido por D’Alembert com
cinco citagbes e Meibomius com trés citacdes. Osadetedricos possuem somente
uma citacdo cada, incluindo Guido D’Arezzo, que sapede ser mencionado
constantemente, sO possui a seguinte citacdo n&mprp ao critica-lo por utilizar

somente seis vozes mesmo reconhecendo a existiEns@e signos distintos:

“Sete sons sdo combinados

Sete sdo descriminados

Onde nenhuma voz soa

O mesmo que a outra{AREZZO apud PINTO: 1776, p. 11)

A citacdo acima pertence ao liviRégulae rhythmicdee ndo ao Micrologus),
como mencionado por Luis Alvares Pinto.

Binder e Castagna apontam a obfaté de Cantollano y de Canto de Organo
de Francisco Montanos como sendo citado por Alv&ieso, mas em realidade o
tratado ‘Compostura mencionado pelo autor brasileiro na sétima olsgiu de seu
meétodo (do ponto de aumento) pertence ao livkoie' de Musica de Montanos,
impresso em Valladolid, 1592.

O titulo do tratado de Ornithoparchus citado na &#na ndo € mencionado
diretamente pelo autor, podendo também ser o trdtAde Cantandi Micrologus
presente naPrimeira parte do Index da Livraria de Musica do ytmalto, e poderoso
Rey Dom Joéo o IV publicado em 1650. Os tratados de Tapia e Magaambém

esto listados ndridex de 1650. E possivel que o conhecimento de Oraitdpus por

® Do Original: Septem sonis coaptantur,
septem sunt discrimina,
Ut nullius vocis sonus
idem sit in altera. (traducédo do autor)
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Luis Alvares Pinto seja a partir do tratadBl “Melopeo y Maesttode Cerone,
considerando que a unica citacdo de Ornitoparcbusétodo de 1776 é a mesma feita

pelo autor italiano em seu tratado de 1613 (CERQIGE3, p. 11):

“Nao da industria [do conhecimento], mas de umagdopratica,
talvez por serem criados desde o berco para camtarpdem
cancdes, apesar de permanecerem ignorantes do que
compdem.® (ORNITOPARCHUS apud PINTO, 1776, p. 53)

Mesmo n&o sendo mencionados diretamente no “Mwziktmderno Systema”,
0s tedricos utilizados na “Arte de Solfejar” certarte mantiveram a sua importancia na
formac&o do método de solfejo de Luis Alvares Piespecialmente Cerone, que pode
ser uma das bases para a formatacdo de seu sistema,demostrado no capitulo
anterior, apesar de o autor creditd-lo somentefranseses e a propria invencéo. As
relacbes entre os dois métodos escritos por Luiards Pinto serdo tratadas no decorrer
do capitulo, onde sera apresentada uma descrigddlise dos preceitos e método de
solfejo presentes no “Muzico e Moderno Systema”efEmplos do “Resumo da Arte”

e das estampas serédo incluidos conforme necessidai®lise do método, enquanto as
licbes de solfejo e “Divertimentos Harménicos” serdbjeto de estudo dos capitulos

seguintes.

3.2. Preceitos e observacdes do “Muzico e Moderngstema”

3.2.1. Das Linhas e Espacos

“As Linhas Naturais sdo cinco e seis 0s Espacosirbiat
Havendo mais Linhas e Espacos se chamardo Acidentai
estejam superiores ou inferiores. Todas as Linhaspacos se
contam debaixo para cima: porém as Linhas e Espacos
Acidentaes inferiores se contam de cima para Ba(fdNTO:
1776, p. 23)

® Do original: non ex industria, sed diuturna quadeamsuetudine, quia forte a
cunabulis in cantoriis vixerunt, cantica conduetd sjuid sit quod condiderunt ignorant
(traducgao do autor)
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Em sua primeira observacéo, Luis Alvares Pintoiea “Todos os Autores”,
como ele mesmo coloca, ao criticar a divisdo céerem cinco linhas naturais e quatro
espacos. O autor deixa claro seu raciocinio aonagtar que se uma linha natural
divide um espaco em dois, seria incorreto suporrg@egelinhas extremas da pauta os

espacos considerados naturais sejam apenas o®gter

“Todos os Autores querem que sejam quatro os Espaeado
as Linhas cinco [...] Argumento assim. Compreendemeu
supoem-se estes Espacos? Se se compreendem nas, lsab
seis, confessados por Brossard, quando ele mesmdaona a
grossa torrente dos Autores afirma ser somenterajuad
Espacos. Se se supoem, pode alguma vez deixawvede dsies
Espacos, oque € impossibilimo, por que depois mgata uma
s6 Linha (e basta) em um papel, se patenteardoEsdpacos:
guantos patenteardo cinco Linhas lancadas sobrgapal?”
(PINTO: 1776, p. 24-26)

A contradicdo de Brossard apontada pelo autor restdescricdo dos termos
“Espaco” e “Riga” em seu dicionario. Segundo AlgalRénto, no primeiro termo o autor
francés deixa clara a existéncia de somente quepacos naturais, enquanto no
segundo, “Riga”, diz “que tendo os Antigos dadoGamto Maior extensao, que o de
nove Intervalos, se aumentaram as Linhas até o mudwecinco [...] o que faz onze
Intervaloscompreendidos os dois Espacos assim 0 superior aormberior, 0 que
ninguem pode contrariar” (PINTO: 1776, p. 24-26).

Somente um exemplo perdido da primeira estampanéior@do na observacao,

podendo ser retirado do “Resumo da Arte” preseataicio do método:

“Chamam-se Naturais estas Linhas e os Espacos gue a
acompanham; porque tendo 0S NnOsSsos primeiros Mestre
determinado, que fossem tdo somente cinco as L{baatantes
naquele tempo entdo para poderem discorrer poreelasao
Espacos onze Intervalos, até os quais somenteegava), com
estas compreendiam as extremidades de um papéhd®eios
mais, que se aumentassem, de Acidentais, evitammoisto a
confusdo que causaria a multiplicidade de Linhasse ge
aumentassem se todas se chamassem Naturais, iste €,
compreendessem as que se aumentassem as extrentddada
papel.

Accidentais se chamam aquelas Linhas e Espagos,pgue
acidente, isto é, por acaso, se sobrepoem ou sefimas
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Naturais. Estas se ndo extendem por todo o paps:aguma
véz acontece, € muito por acaso; e por isso na@mede ser
Acidentaes; por que é certo que ndo sendo Natutdhtza,
também nédo serd o Espaco. Tudo se vé na Estanhiarl.l1.”

(PINTO: 1776, p. 23-24)

Figura 3.5. Muzico e Moderno Systema: Resumo da (Ms e Espacos
Naturais)

3.2.2. Das Vozes

“As Vozes sao sete, a sabdt, Re Mi, Fa, Sol La, Si; as quais
se devem dizer subindo e descendo, e tomando gaonpor
qgualquer delas consideradas em um circulo de sgute,se
dizem as direitas subindo, e as avessas desce(RINTO:
1776, p. 29)

As observacOes deste preceito sédo divididas em paess, a primeira se
referindo a teoria harménica grega, solfejo are@nsolfejo francés e a segunda parte
com uma descricao breve dos sete intervalos. G tarttoém observa que parte destas
observacdes esta contida entre os paragrafos 2He @roémio.

Em ambos métodos, o compositor pernambucano adwatécnica de solfejo
heptacoérdico, também conhecido como solfejo frankésadicédo portuguesa de solfejo
utilizava no século dezoito o solfejo aretino bdseao hexacorde dét alLa.

Como vimos no capitulo anterior, segundo o rectnatealho da pesquisadora
portuguesa Mariana Portas de Freitas, o primednce a introduzir o heptacorde em

um tratado em lingua portuguesa foi o, também lerasi padre Caetano de Melo de



112

Jesus em “A Escola de Orgao” escrito entre 175866,1sendo mencionado novamente
em Portugal somente em 1778, pelo Frei BernardGaleeicdo, em seu tratado “O
Ecclesiastico Instruido Scientificamente na ArteGdmto-Chao”, quase vinte anos apdés
o tratado de Caetano de Melo de Jesus (FREITAS),20155-59). Vimos também que
ambos teoricos ainda recomendam o uso da solmizaiefina, apesar de mencionarem
o heptacorde francés de maneira elogiosa.

E importante notar a proximidade temporal entrelais teéricos brasileiros. O
primeiro método de Alvares Pinto foi escrito soreamin ano apods a “Escola de Orgao”
do padre Caetano de Melo de Jesus, ambos permdoegease duas décadas a frente
dos tedricos portugueses. Ao contrario dos denediscbs, Luis Alvares Pinto, néo
somente cita, como adota o solfejo heptacoérdicolusive criticando a falta de
praticidade do solfejo aretino, especialmente dacé@® a complexidade da utilizacéo

das Mutancas.

“Neste Sistema exponho um método para cantar cguraega,
e sem o rodeio formidoloso das Mutancas Arentigag, sdo
aguelas, que nao excedendo as Vozes de uma Oitadammo
nome a certas Vozes para haver de chegar a elajgpar este
meu Sistema, nem ainda passando muitas Oitavaseenuma
delas sera precisa a Mutanga.” (PINTO: 1776, p. 3).

Como mencionado anteriormente, o autor creditans&odo aos gregos, latinos
e franceses, sendo o solfejo aretino, em praticannodo luso-brasileiro, objeto
principal de suas criticas, em uma tentativa degalio paradigma da época. Isto devido
ao uso do hexacorde em detrimento das sete volegawdo o estudante a realizar

mutancas mesmo sem deixar o canto natural.

“Néao sigo oUt de Guido; porgque além de atropelar a ordem do
Diapasdo fazendo Mutanca em um mesmo Género, faz
defeituoso o seu Sistema com a falta de uma vazgymerfeicéo

da Oitava, que felizmente descubriu Maire.

Eu ndo compreendo a razao, por que nao usou o Sardo de
sete vozes, sendo memo, oque afirmou, que eram csete
Intervalos diferentes, cujos sons ndo eram os megmptao
bem fugimos da Mutanca Aretina, como coisa a ma&gigicial

em Musica.” (PINTO: 1776, p. 11-12)
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Como descrito pela pesquisadora Mariana Portasabye sistema heptacordal
de solfejo foi introduzido, supostamente, pelo pddancés Miliet, que com a intencéo
de simplificar o solfejo aretino e suas mutancas, ppreciam demasiadas complicadas
ao iniciante em musica, incluiu a sila®ano solfejo (FREITAS: 2010, p. 57). Alvares
Pinto credita a invencdo da v& ao ‘monsieur Mairé em seu método de 1776
(PINTO: 1776, p. 7).

Como no solfejo francés, Alvares Pinto utiliza atesnotas déJt ou Do a Si
evitando assim as mutancas aretinas ja mencion@dastor também inclui duas notas
mais,Ni e Bi, onde a not&li é incluida quando ocorrer um sustenido acidenséaheta
Bi quando ocorrer um bemol acidental, como deschbi&ixa nos paragrafos 22 a 24 do

proémio:

“Os Franceses usam de sete Vozes (numero compéto p
subir-mos a Oitava sem Mutanca em um Género putamen
Diatonico ou Natural cantoria): porém descubro-lbedefeito

de fazerem Acidentaes as mesmas Vozes que forastitaaas
Naturais. (...) Utilizo-me das seis [vozes] de Guidt, Re Mi,

Fa, Sol La, e da vozSi de Mr. Maire. A voz que trouxer
Sustenido fora da sua estabelecida ordem, cHdine a que
trouxer Bemol também fora da ordem, chaBioN&o uso da
voz Za ou Sa Franceza; porque sem motivo usam no lugar a
onde o Bemol tem a sua verdadeira forcaFde que € na
Mutanca de um para outro Género, v.g. na $9zcomo o
mostrarei, quando tratar das Mutancas.

Deste modo o principiante canta entendendo, quendgua
pronunciaNi, ou Bi, ndo € alguma das Vozes Naturdis Re

Mi, Fa, Sol La, Si, estando bem seguro, e firme no tom, que das
Vozes Naturais imprimiu na memoria e ouvido. Destelo ha
por forca de levantar a voz (...), quando digdere baixa-la,
guando disseBi.” (PINTO: 1776, p. 6-7)

Observa-se na citacao anterior que o autor sonugtita das vozedli e Bi em
caso de sustenidos e bemodis que nao alterem ariaarin casos de acidentes que
tenham forca d€a ouSi, o autor realiza uma mutanca.

Como tratado no capitulo anterior, o sistema heptat proposto por Luis
Alvares Pinto é o mesmo em ambos métodos, “ArtBaltejar” e “Muzico e Moderno
Systema” que utiliza sete vozes naturais, comorarscéses, e duas acidentais para

bemois e sustenidos. Em seu método de 1761, m@na®seguintes vozes naturais e
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acidentaisUt, Re Mi, Fa, Sol La, Ni; Bi (bemol) eSi (sustenido); tendo uma alteracao

em relacdo ao metodo de 1776, na ordem das WizESi.

“Uso porém de nove vozes; por nao fazer novidatiizaime
das 6 de Guido (que se podia fazer s6 com as ldr#BC, e
nao precisar de mais nomes que as letras) e aasétimchamo
NI; a que trouxer sustenido fora da ordem, chamredSlih e a que
trouxer bemol, Bi.” (PINTO: 1761, fol. 4v)

A voz Bi é mencionada também por CERONE em 1613, no cagéisisenta do
livro sexto do Melopeo y Maestrp com o titulo ‘De una nueva manera de solfear,
adonde no ay decessidad de hazer MutanC&ERONE utiliza, ao contrario de Luis
Alvares Pinto, a voBi como natural (1613, p. 514), porém ndo menciostereapitulo
a possibilidade de vozes acidentais. E possiveLgisAlvares Pinto tenha utilizado a
mesma silaba por influéncia do texto do mesmoraaltd sua utilizacdo para uma voz
acidental bemol. A modificacdo no método de 177@reeras silabasSi e Ni
provavelmente ocorreu pelo contato posterior doracdm textos franceses. O uso
pelos franceses da vaza ou Sa é mencionado somente no “Muzico e Moderno
Systema” em 1776.

A técnica descrita € mencionada por Rafael Coelhachddo, em seu
“Dicionario Musical”, publicado no Rio de Janeirmel842 junto com o “solfejo por
escarcejo”, mas como uma variante do “solfejo pamgposi¢do”, ja que ainda existem

mutancas.

“O sistema de solfejar por transposicdo consisteadotar a
sétima vozsi que completa o periodo Diaténico, e transportar
sempre 0S nomes com que se exprime a escala aa@am
indicado na clave, assim, se o Tom tem a sua Tdmtds ai
serado [...] Parece a primeira vista que este sistemam b
concebido; ndo ha duvida que em quanto as entoatdes
escalas ascendentes e descendentes ele é fagitirén) saindo
destes principios 0s inconvenientes com que tenmutde o
principiante ndo sao pequenos. [...] segundo esitodu,
chamar-se-ha semprmi ou si nos sustenidos e nos bequadros
gue destroem bemadis,fé ou dé nos bemais, e nos bequadros
gque destroem sustenidos [...] O Sistema de solfp@r
escarcejo, que alguns confundem com o sistema mmdér
baseado em o0s mesmos principios do de transposT@so;
solfistas tom&o &0z dona Toénica que os acidentes indicam na
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clave, porém se no meio do decurso da cantoria rha u
modulacdo eles desprezam sem fundamento algum o seu
primeiro sistema [...] Temos ainda musicos (em pequ
namero) que para diminuirem o numero de mutancas te
reservadas as silabam, za, fi, bi, ni etcpara as aplicarem em
certos casos aos acidentes que ocorrem na cantoria.

Todos estes sistemas de solfejo sdo complicada®eiparacao
do sistema moderno [...] ou de solfejar ao natooalsiste em
conservar as notas os nomes dos signos indicadasclpee,
seja qual for o Tom estes nomes ndo mudam senadriite

de uma nova clave. (MACHADO: 1846, p. 223-227)

Embora com menor aceitacdo, Rafael Coelho Machamstranque o solfejo por
transposicdo e suas variantes, como a de Luis éSvAinto, ainda era praticado no
Brasil em meados do século XIX, passando por untegssp de substituicdo pelo
solfejo moderno.

O Unico exemplo mencionado da primeira estampa,ocom observacao

anterior, também pode ser retirado do “Resumo da’ Ar

“O circulo das Vozes esta na Estampa 1, numerceeridinei
coloca-las em circulo; porque ainda que o prinoigiareja que
comegam ent e acabam er8i, nem por isso principie sempre
por aquela Voz: mas antes quando Ihas pergunterim=pio
por aquela porque foi perguntado seja subindo cgehelo: o
qgue deve ter bem fielmente impresso na memoriain8atse
dizem as direitas e as avessas descendo. Tudmesteado na
mesma Estampa e numero.” (PINTO: 1776, p. 29)

Figura 3.6. Muzico e Moderno Systema: Resumo d trculo das Vozes)
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3.2.3. Das Claves

“As Claves sao trés e sao: ClavelUle que se assinala em uma
das primeiras quatro Linhas e na em que estivashamardJt.
Clave deFa, que se assinala na terceira ou quarta Linha,eema
gue estiver, se chamafa. Clave deSol que se asshala na
segunda Linha, e nela se chantaof’ (PINTO: 1776, p. 35)

Nas observacbes deste preceito, Luis Alvares Rititza como base trés
tedricos: Tapia, Brossard e D’Alembert, onde o piim é mencionado como nota de
rodapé, o segundo no corpo do texto e o tercedrnitdo das observacdes.

Apesar de ndo menciona-lo diretamente, D’Alembertfaz presente nas

observacoes desde o segundo paragrafo, definindifeasntes claves e suas posicoes:

“2 Assinalam-se as Claves por este modo: a ClavdJde
assinala-se ou na primeira, ou segunda, ou teraairauarta
Linha; e naquela em que estiver chamarerdts veja-se a
Estampa 1, numero 3.

3 A ClaveFa se assinala ou na terceira, ou quarta Linha, e na
em que estiver se chamdfa. Veja-se a mesma Estampa, e
numero

4 A ClaveSol se assinala na segunda Linha, e nela se chamara
Sol Veja-se a Estampa no mesmo numero.” (PINTO: 1p76,
35)

“A clave de Fa coloca-se sobre a quarta linha ou sobre a
terceira, e a linha sobre a qual esta a clave dante defFa a
todas as notas que estiverem sobre esta linha.

A clave deUt coloca-se sobre a quarta, terceira, segunda ou
sobre a primeira linha, e nestes diferentes cdsdas as notas
gue estiverem sobre a linha onde esta a clavéaspardJt.
Finalmente, a clave d&ol comeca sobre a segunda ou primeira
linha, e quaisquer notas que estejam sobre a bnda esta a
clave, levam o nome dgol”’ (D’ALEMBERT: 1759, p. 101)

" Do original: La clef de fa se pose sur la quatgdigne ou sur la troisiéme, et la ligne
sur laquelle est cette clef donne le nom de faitesoles notes qui sont sur cette ligne.
La clef d'ut se pose ou sur la quatriéme, ou strolaiéme, ou sur la seconde, ou sur la
premiere ligne; et dans ces différens cas, toeesnbdtes qui sont sur la ligne ou est la
clef, portent le nom d'ut.

Enfin, la clef de sol se met sur la seconde ouapremiere ligne; et toutes les notes
qui sont sur la ligne ou est la clef, portent lennae sol. (traducéo do autor)
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Além de manter a mesma estrutura de escrita deeDibért, a unica diferenca
esta no uso possivel da clave de Sol da primeinaliapontado somente pelo francés.

O exemplo da primeira estampa referido por Alvé&ieso pode ser recriado a partir do

“Resumo da Arte”.

At

Figura 3.7. Muzico e ModrnSystema: Resumo da @été\)es)

O nono paragrafo apresenta de maneira condensadafamacfes que
D’Alembert expde em nota de rodapé sobre o usada clave em relacdo as vozes e

instrumentos:

“9 Porém para que ndo entreguemos tudo ao usorvabseos

0 modo de caracterizar as Claves nas Vozes e rnmshtos.
Sendo a Voz superior, a que chamamos Tiple sefave GeUt
(modernamente) na primeira linha: sendo Alto, aatraa
terceira: sendo Tenor, na quarta: e sendo Basd@t&lave de
Fa na quarta Linha. Os Violinos, Flautas, Oboes, @sma
Instrumentos agudos trazem ClaveSi¢ as Trompas e Clarins,
Cornétas V.2 trazem todas as Claves assinaladas pele
modos, que abaixo exporei. Os Rabectes, e OrgZos da
Clave deFa: mas quando tocam de primor usam de todas,
excepta da d&Jt na segunda Linha. As Violétas trazem a Clave
do Alto.” (PINTO: 1776, p. 37)

“Devido aos diferentes alcances das vozes e institoa que
inventamos estas diferentes claves.

A voz masculina mais grave pode ir sem embaracBaaue
fica sobre a ultima linha da primeira clave Ha, e a voz
feminina mais aguda pode subir até um Sol, quacengra trés
oitavas acima.

A mais graves das vozes masculinas chamaasse-taile
[baixo] e sua clave é a d& sobre a quarta linha. Esta clave é
também dos baixos, violoncelos, contrabaixos, tiropee etc.,
em uma palavra, dos instrumentos mais graves [...].
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A mais aguda de todas as vozes masculinas charhacge-
contre [contralto], sua clave é a dét sobre a terceira linha. E
também a clave de violaguintes de violify etc.

A voz feminina mais grave segue imediatamente aonsaltos e
chama-sebas-dessugmezzo soprano] e sua clave é aldte
sobre a primeira linha [...].

A voz feminina mais aguda chama-dessus[soprano] e sua
clave é a d&olsobre a segunda linha.

Esta ultima clave, assim como a$@ sobre a primeira linha, é
também a clave dos instrumentos mais agudos, como O
violinos, flautas, trompetes, oboésflageolets etc.”
(D’ALEMBERT: 1759, p. 102-103)

Brossard € mencionado por Alvares Pinto, no corpotexto, no paragrafo
guatorze, onde o0 autor retoma a discussao acercacgasidade de cinco linhas e seis
espacos, presente na primeira observacao (dassLenEspacos). O autor segue a sua
argumentacao sobre o termiga’ no “Dicionario de Musica” do autor francés, orgle
possivel compreender a existéncia de seis espacoseacionar 0s onze intervalos

presentes em cinco linhas.

“A folhas 25 numero 6 mostrei com a opinido de Band, que
chegaram as Linhas & cinco, e no humero 7 e 8 encstrem

8 Segundo Roland JACKSON: “uma orquestra francesa cimco partes do século
XVII, notavelmente como da ‘L’académie de musiquera formada podessus de
violon (violino, hautes-contre de violofviolas), tailles de violon(violas), quintes de
violon (violas) ebasses de violofvioloncelos). Doi oboés (ou duas flautas) dobnaea
parte individual do violino. Como o quintes de wiolpoderia descer abaixo do Do,
possivelmente violoncelos ocasionalmente substit@sta parte” (2005, p. 276).

° Do original: C'est & cause de la différente pode® voix et des instrumens, que l'on a
inventé ces différentes clefs.

La voix masculine la plus grave peut aller sang&eer jusqu'au sol qui fait la derniere
ligne de la premiere clef de fa; et la voix fémmia plus aigue peut s'élever jusqu'a un
sol, qui est la triple octave au-dessus de celui-la

La plus grave des voix masculines s'appelle baske;tet sa clef est celle de fa sur la
quatrieme ligne; cette clef est aussi celle dessdsmsvioloncelles, contre-basses,
tymbales, et cetera en un mot, des instrumendusgpaves [...].

La voix masculine la plus aigue de toutes s'apgellge-contre; sa clef est celle d'ut sur
la troisiéme ligne. C'est aussi la clef des viofles; quintes de violon, et cetera.

La voix féminine la plus grave suit immédiatemeathlaute-contre, et s'appelle bas-
dessus; sa clef est celle d'ut sur la premiere ljgn].

La voix féminine la plus aigue s'appelle dessusglshest celle de sol sur la second
ligne.

Cette derniere clef, ainsi que celle de sol suprkamiere ligne, est aussi la clef des
instrumens les plus aigus, comme violons, flutesnpettes, haut-bois, flageolets, et
cetera. (traducdo do autor)
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seis os Espacos. A folhas 28 numero 14 concluhdzegue nad
podiam ser as Linhas mais nem menos que Cinco seosei
Espacos. [...] Isto se vé na Estampa 1, numerco8dé se faz
necessario a quinta Linha para o progresso dos loteealos
advertidos a folhas 25, numero 6; e por isso natepdo ser
mais.

N&o s estas: mas ainda as sete Claves de queampodr,
como quer Tapia no seu Vergel de Muzica a folhas, Igeriam
semelhantes as trés, de que usamos. Veja-se a pastam
numero 9.” (PINTO: 1776, p. 38-39)

“RIGA [...] Quer dizer, uma LISTRA ou linha [...] &sim que
os italianos nomeiam as linhas horizontais sobrejuess as
notas musicais séo colocadas. [...] Foi aumentada @nco o
ndmero de linhas [...] fazendo-se onze grali§BROSSARD:
1703, p. 114-115)

Os dois exemplos da estampa mencionados na citai@a de Alvares Pinto
podem ser recriados a partir de uma adaptacédo empbas presentes na “Arte de

Solfejar de 1761, estendendo de oito para onzesgrau

Figura 3.8. Arte de Solfejar: p. 10 (Observacaoita&vas)
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Exemplo 3.1. Muzico e Moderno Systema: Estamp® 1@nze graus:
adaptacao da “Arte de Solfejar”)
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9Do original: RIGA [...] Veut dire, une RAYE, oufie [...] C’est ainsi que les Italiens
apellent les Lignes horizontales, sur lesquellesnenles Nottes de la Musique. [...] on
a augmenté jusqu’a cinq le nombre des lignesce. ui fait onse degrez. (traducéo do
autor)



120

Exemplo 3.2.. Muzico e Moderno Systema: Estamp® 1®nze graus:
adaptacao da “Arte de Solfejar”)

A citacdo acima de Alvares Pinto também mencionapdtulo trinta do Vergel
de Musicd, “De las Claves y Guiongsescrito por Tapia. O mesmo trecho é citado
anteriormente por Alvares Pinto em nota de rodepéreferéncia ao sétimo paragrafo,

onde o autor expde o0 uso antigo das claves.

“7. Os Antigos assinalavam a Clal# com dois pontos, e a
Clave Fa com trés dizendd® que por estarem situadas entre
um Diapente, por isso se formard a mais b&aacom trés
pontos e a mais altdt com dois: e a Clave dg&ol com um G
[...] Pouco porém importam estas cauzas, que nemutitidade
tem: € bom néo as ignorar. Pelo que na Estampanieno 4
serem as Claves antigas, aonde as pode ver o Escolaso”
(PINTO: 1776, p. 36-37)

“®) Martin de Tapia no seu Vergel de Muzica fol. Ixxii. Os
tedricos estabeleceram que a Clave dauttivesse trés pontos:

a de Csolfautdois. A razéo disto foi; porque desde un Sinal a
outro, desde estas duas Claves estdo situadas &liapante
(uma quinta) de trés ton e um semitom cantave#ira pinalizar

a dita distancia puseram a Clave inferior de tréstgs, e a
superior de dois* (TAPIA apud PINTO: 1776, p. 36-37)

O exemplo 4 da primeira estampa, das claves antigastra uma dificuldade
maior para ser recriado, podendo ser uma adapte;c&m exemplo da observacéo 3 da
“Arte de Solfejar” ou um exemplo totalmente nov@ado para o “Muzico e Moderno
Systema”. Na “Arte de Solfejar”, o autor menciosavariantes de claves utilizadas por
musicos modernos, fazendo com que seja necessdaiadaptacdo do exemplo para as

claves antigas.

“Das Claves usam os Modernos por diversos modos ma
conhecida a ver-dadeira forma de cada uma delas) se viu

1 Do Original: Los Theéricos establecieron, que lav€ de F=Fa,ut (ag. eu chamo
Clave de Fa) tuviesse tres puntos: a de C=sol,fauthamo Clave de Ut) dos. La
causa desto fue; porque desde un Signo & otroqSigui he 0 mesmo que voz), desde
estas dos Claves estan situadas, ai un Diapentesd®nos, y un semitono cantable; y
para sefalar la dicha distancia pusieren la Clafegior de tres puntos, y la superior de
dos. (traducéo do autor)
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no preceito, sera facil distinguir as falsas que gar esta ou
semelhante forma” (PINTO: 1761, p. 10)

Figura 3.9. Arte de Solfejar: p. 10 (Observacaaldves modernas)

Os demais exemplos da primeira estampa, numeros75 wilizados nesta

observacédo podem ser retirados da “Arte de Sdlfdtan ambos os textos, o autor se

utiliza de exemplos graficos para demostrar que sera clave seria impossivel de

nomear as notas.

Figura 3.10. Arte de Solfejar: p. 10 (Observacao 3)
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Aqui se patenteia o nome das notas
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Exemplo 3.3. Muzico e Moderno Systema: Estamp® ha17. (Utilidade das

claves: adaptacao da “Arte de Solfejar”)

A citacdo seguinte aborda a justificativa paraibkdatle das claves conforme

exemplo 3.3 (acima):

“Conhecidas as Claves por estes sete modos askinalaem
uma razao podera haver para duvidar do nome da pug;
somente se duvidara se n&o houver a Clave; porgée eem
uma Voz haveria, como se mostra na Estampa 1 nutngrg
Porém, se houver Clave, necessariamente hdo de Viaxes, e
nomes de cada uma delas, contando-se da mesma &ave
direitas, se subir, e as avessas se descer, aérch@ota, cujo
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nome queremos saber. Tudo se patenteia na Estgmpanéro
6, aonde descubrimos Vozes; e na Estampa mesmamudme
patenteando-se 0 nome da Nota, que queremos $BHeT.O:
1776, p. 37-38)

3.2.4. Do Compasso em geral

“O Compasso é um, chamado Quaternario Ordinarian Te
guatro partes iguais, a saber: duas no Movimeméoian, e duas
no Movimento superior: Sua forma € a de um semildrassim

¢ (PINTO: 1776, p. 39)

Em uma observacéo curta e sem exemplos musicdsAlvares Pinto define o
compasso quaternario ordinario como base e origgsrddmais formas de divisdo do
compasso. A importancia dada ao quaternario ordiri@a clara ao repararmos que o
autor estimula a sua pratica constantemente, imahas exercicios de solfejo, como
veremos no proximo capitulo e mencionando outraseimegs de divisdo do compasso
somente no preceito décimo, do “Compasso BinadoseNumerarios”.

Enquanto o termo “Quaternario” € utilizado pelagho clara em quatro tempos,
o “Ordinéario”, segundo o autor, é “por que pelaemnd e regularidade deste regulam, e
repartem os mais Compassos as suas Figuras” (PINTE8, p. 39), o que pode ter

origem na definicado de “Tempo” de Brossard.

“O [compassoj¢ simples é visto de duas maneiras: a primeira
forma a partir da esquerda para a direita, assinpelo que os
italianos nomeiam Tempo Ordinario, por ser utilzachais
frequentemente que qualquer outtd (BROSSARD: 1703, p.
175)

2 Do original: Le"'. simple se voit en deux manieres; premiere todeka gauche a la

droite, ainsi, et pour lors les Italiens I'apellent Tempo ordinaparce qu’on s’en sert
plus ordinairement que d’aucun autre. (traducaaudor)
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O autor também indica aos “Mestres” a necessidadexdrcitar com cuidado o
compasso e suas divisdes, uma vez que 0 movimeiperigr é considerado mais
dificil:

O Mestre tenha cuidado de exercitar ao Discipulpgar o
Compasso com igualdade, antes que principie arcgaia que,
guando o fizer, lhe custe menos perceber o Movionsmperior,
gue € o mais dificil. (PINTO: 1776, p. 41)

3.2.5. Das Figuras e seu Valor

“As Figuras sdo dez, a saber. Maxima, Longa, Breve,
Semibreve, Minima, Seminima, Colcheia, SemicolchEiga,
Semifuza.” (PINTO: 1776, p. 42)

Ao definir os valores distintos de cada figura,dlvares Pinto, utiliza como

base o compasso quaternario:

“Todas se regem pelo Compasso Quaternario Ordinatio
pelos que deste nascerem. A Maxima vale oito cosogasa
Longa quatro; a Breve dois; a Semibreve um; a Minuale
meio Compasso e vao duas Minimas em um Compasso; a
Seminima vale uma parte de Compasso e vao quatranem
Compasso; das Colcheias v&o duas em uma parte emium
Compasso; das Semicolcheias vao quatro em uma parte
dezesseis em um Compasso; das Fuzas vao oito erpaitaae
trinta e duas em um Compasso; das Semifuzas vasskg em
uma parte e secenta e quatro em um Compasso.” RINA76,

p. 42)

Apesar de nao ser citado nesta observacéo, possivid a divisdo dos valores
das figuras, a partir do compasso quaternario @u“deste nasceram”, foi retirada do

dicionario musical escrito por Brossard, como veaimsXxo:

“No que diz respeito as Notas, soltas ou separadas,
geralmente se considera 8 tipos que aqui seguemoEs
italianos e franceses, com a figura e valor somgnteompasso
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binario que é o compasso comum de todas as NOGtas.”
(BROSSARD: 1703, p. 81)

Alvares Pinto também ressalta que os dois primeiatsres, Maxima e Longa,
estdo em desuso.

S&o quatro os exemplos de estampas citados pelo Bstampa 1, exemplos10
a 12 e Estampa 2, exemplo 1. A tarefa de recritnrésgprimeiros exemplos foi possivel
utilizando o “Rezumo da Arte” presente no inicio sh@smo método, a “Arte de
Solfejar” de 1761 e as “LicOes de Solfejo” tambéymuesmo método. Com o intuito de
exemplificar as figuras e seus valores o autor meaco exemplo 10 da primeira

estampa.

“Das Figuras ja ndo estdo em uso a Maxima e Lopgajue
naturalmente uma Voz nao estara permanentemente sem
respeitar o tempo em que a mao golpeia oito vezegjando
suceda, ha o inconveniente de estar ao mesmo tesmpando e
contando 0s compassos, guando 0s que sO contaashviaizes

se perturbam. Estas Figuras se mostram na Estampankro

10" (PINTO: 1776, p. 42)
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Flgura 3.11. Muzico e Moderno Systema: Resumo da (@&iguras)

~

O exemplo seguinte mencionado pelo autor apreskras possiveis formas de
ligadura entre figuras, pelas hastes ou por um itdesnlo” abaixo ou acima das
figuras. Alvares Pinto ndo menciona neste breveagrafo se as liguaduras
exemplificadas seriam de valor ou articulacdo, eescisomente que ao segundo tipo
(semicirculo) chama de sinalefa (PINTO: 1776, p.-43). A mesma descricdo de

ligaduras aparece na quinta observacdo da “Art&alfejar” de 1761, escrita pelo

13 Do original: A I'égard des Nottes, sciolte ou sépa, on en voit ordinairement de 8.
sortes dont voicy les noms Italiens et Francoiecda figure, et la valeur, seulement par
rapport a la mesure binaire qui est la mesure camende toutes les Nottes. (traducéo
do autor)
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mesmo autor, com pequenas alteracbes no textosemasmudar o sentido, dai seria
possivel utilizar os exemplos existentens no méttwld 761 para substituir os que se

perderam do “Muzico e Moderno Systema”.

“Algumas destas Figuras se ligam, péAlgumas destas Figuras sao ligadas
gando-se umas as outras. Algumas nappegando-se umas as outras. Outras |nao
podem ligar assim, e levam uma riscapipdem se ligar por este modo, mas
maneira de um semicirculo. Também|$evando um Semicirculo por cima ou por
escrevem as avessas. Tudo se modieaxo, como se vé na Estampa 1, numero
nestes exemplos:” (PINTO: 1761, p. 12) 11. Ao tal Semicirculo chamo eu Sinalefa,
da qual tratarei em preceito e observacad
particular.” (PINTO: 1776, p. 42 - 43)

Tabela 3.5. Comparacéo entre “Arte de Solfeja@zico e Moderno
Systema”: Das Figuras e seu Valor

Figura 3.12. Arte de Solfejar: p. 12 (Observacaoigaduras)

O exemplo nimero 12 da primeira estampa, mencionadoobservacdes das
Figuras trata das notas que recebem hastes, poeaglestar voltadas para baixo ou
para cima. Verificando a incidéncia de notas sp#em ligaduras de hastes, nas “Licdes
de Solfejo” presentes ao final do método, percebe-8so sistematico de Luis Alvares
Pinto da haste presente na terceira linha do pemeg voltada para baixo,

possibilitando recriar o exemplo mencionado daisg¢gdorma:

Eﬂ% —@
Exemplo 3.4. Muzico e Moderno Systema: Estampd 2 (Das Figuras e suas
hastes)



126

O ultimo exemplo utilizado nesta observacéo, esdolpor Alvares Pinto, esta
presente na segunda estampa do “Muzico e Moderster8g’. Essa estampa que
sobreviveu, pode ser fotografada pelos pesquisadore Alberto Ikeda e Dr. Paulo
Augusto Castagna. O primeiro exemplo da estampaidaf demonstra a relacdo de

duracao entre cada figura e as partes do compasso.
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3.2.6. Das Pausas

“As Pausas sdo nove a saber: Quatro Compassos; Dwois
Meio Compasso; Uma parte; Suspiro; Meio suspirdir&é
Semizéfiro.” (PINTO: 1776, p 44)

Para Alvares Pinto, o simbolo da pausa de oito essgs, equivalente a figura
da Maxima, € uma linha vertical que ocupa todasra® linhas do pentagrama. Tendo
sido o maior valor de pausa existente, deixou deusitzado para a fungcédo de
“descanco” ou “siléncio” para ser considerado sdmecomo “pausa divisiva’,
separando os diferentes compassos (PINTO: 1776).pAMpesar de mencionado pelo
autor para descrever a pausa de oito compassossaBtdoexemplifica dois possiveis
sinais para a mesma pausa: no primeiro caso urna Viertical entre as quatro linhas

superiores do pentagrama e duas linhas verticeadepess, ocupando dois espacos cada.
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Figura 3.14. BROSSARD, Dicctionaire de Musique @Q)7@. 91 (Pausa de
Maxima)

Do segundo ao décimo paragrafos da observacdcadaas) o autor descreve os
simbolos das nove pausas existentes e sua dumacé@agdo ao compasso quaternario
ordinario, sem fazer mencao as figuras que elasrjzod representar. As quatro Ultimas
(Suspiro, Meio suspiro, Zéfiro e Semizéfiro) possuespectivamente o valor de meia
parte, um quarto de parte, 1/8 avos de parte e a/th6 de parte (recordando que o
compassos quaternario ordinario é dividido em qupértes). O autor exemplifica as
pausas na aparente continuacao da estampa 1, nifheyuoe pode ser subentendida a

partir do “Rezumo da Arte”.

Figura 3.15. Muzico e Moderno Systema: Resumo da (Rausas)

Os nomes Suspiro e Meio Suspiro dados as pausas fetirados do dicionario
de Brossard, apesar de que em seu dicionério,oo filahcés utiliza esses termos para
se referir as pausas de uma parte e meia partevés dle meia e um quarto de parte,
como sugere o autor pernambucano (BROSSARD: 1702)pAos nomes de Suspiro
e Meio Suspiro, Alvares Pinto sugere duas variardes nomes: Expiracdo e
Semiexpiracdo. Segundo o autor, os termos Zéffseraizéfiro foram criados por ele
(PINTO: 1776, p. 46).

Para Alvares Pinto, as pausas maiores, até meipassn, ndo devem perder

seu valor aritmético em compassos. A Ultima pausacionada, meio compasso, ndo
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deve ser utilizada em compassos ternarios (3/43,wem que ela, dividindo o compasso
ao meio, somente pode ser utilizada em tempossfare 3, pela mesma razdo a pausa

de uma parte ndo pode ser utilizada no compasso 3/8

“Esta ultima Pausa, a que divide os Movimentos dmfasso;
por cuja razdo por nem um modo deve assignalaesedo nas
partes principaes, que Sao a primeira e terceirasso nao
tera lugar no Compasso de tres partes; por n&er &uhis para

a igual divisdo da dita Pausa.” (PINTO: 1776, p. 47

Segundo Alvares Pinto, contrariando os “demaisrestpsomente a partir do
“Suspiro” as pausas podem ter seu valor relaciotadtv aos compassos quanto as

figuras equivalentes.

“Querem todos os Autores, que estas Pausas semfmiglaas
[...] O que eu resolvo é que as Pausas nunca dpeeder o
aritmético valor que se lhes deu, em Compasso alfgim se
entenda das Pausas maiores até Meio Compass@d.Phusa
Suspiro por diante pode valer tanto a Pausa corh@mwa.”

(PINTO: 1776, p. 46 — 47)

Para exemplificar o pensamento dos demais autdiemres Pinto cita a

seguinte passagem de Brossard:

“Estas pausas valem ordinariamente o0 mesmo péocsl que
suas figuras correspondenté$(BROSSARD: 1703, p. 91)

Alvares Pinto aponta a contradicdo em utilizar loivdas pausas como sendo o
mesmo das respectivas figuras especialmente emassag ternarios ou compostos,
como 3/4, 3/8, 3/1 e 3/2 e 6/1, além do binarid, 2/

Para o autor, o equivoco comum no compasso 2#haatiencionado, é utilizar

a pausa de meio compasso como equivalente a méasaim substituindo a pausa de

4 Do original: Ces pauses valent ordinairement dytaur le silence que les figures qui
leur répondent. (traducdo do autor)
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um compasso (PINTO: 1776, p. 46 — 47). Ja nos csesogaternarios de 3/4 e 3/8 as
pausas de meio compasso e uma parte ndo podessgectivamente utilizadas, como
ja referido acima.

Se considerarmos o valor das pausas como iguaidasoguras, N0 compasso
3/1, a pausa de semibreve equivaleria a uma partmhpasso e a pausa de breve a
duas partes. Assim, a pausa de breve (pausa dealoisassos para Alvares Pinto)
substituiria a pausa de minima (de meio compassd Alzares Pinto), o que para o
autor brasileiro nao deve ocorrer, como pode 0 vio inicio da Licdo de Solfejo n.
18, onde a pausa usada no primeiro compasso dgpacbamento € de semibreve (de

um compasso para Alvares Pinto).

Figura 3.16. Muzico e Morno Systema: Licdo déegmh. 18,c. 1 e 2

Na mesma Licdo de Solfejo é possivel perceber amrmator também utiliza a

pausa de suspiro (meia parte) ao invés da pausdniipa:

LS

Figura 3.17. Muzico e Moderno Systema: Licdo ddegmh. 18, c. 11

No compasso 6/1, Alvares Pinto critica 0 uso des@aum (de semibreve) para
substituir o valor da figura breve pontuada, vateadpausa mencionada uma parte.
Neste ponto, o autor faz nova citacdo de Brossgurd, menciona o uso de quatro
diferentes pausas neste compasso: a pausa “q@Béaton) valendo dois compassos, a

pausa “dois” Pemi baton valendo um compasso, a pausa “umayse¢ valendo um
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tempo (meio compasso) e a pausa de “meio compdBsohie Pausevalendo um
sexto do compasso. No exemplo musical propostBpmssard o uso das duas ultimas

pausas esta invertido.

“Em primeiro lugar, para um compasso Sa0 necess&es
semibreves no lugar de uma, ou seja, trés inferiaetrés
superiores; segundo, um tempo devera ter uma Boave
Quarrée [quadrada] com um ponto [...] porque se estiven se
ponto sé poderéd ter o valor de dois tercos de umpae etc.;
terceiro, que a paugatonvalera dois compassos; a pabDsani
batonum compasso; Rause[pausa] um tempo; Bemie-Pause
[semi pausa] uma sexta parte do compasso, ‘®tc.”
(BROSSARD: 1703, p. 208)
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Figura 3.18. BROSSARD, Dicctionaire de Musique @7@. 209

Também citando Brossard, por causa destas variaigbgalor nas pausas que
valem um ou mais compassos, Alvares Pinto justifipgatica de inserir acima da pausa

0 numero de compassos que ela silencia.

“Eis porgue € bom e mesmo necessario marcar, corsimah
acima, o niumero de medidas que valem estas pa@masque
n&o haja equivoco na execucdBROSSARD: 1703, p. 197)

Por fim, sobre o compasso 3/2 o autor se refereoagplicacbes de leitura
causadas pelo enegrecimento das notas na notagéuoinae Segundo Appel, em uma

composicdo com oTempus Perfectuhre “Prolatione Imperfecta(compassos 3/2 e

15 Do original: [...] premier que pour une mesure iideoit six Rondes, au lieu d'une,
scavoir, trois en battant et trois en levant. Sdc@ue pour un temps il faudroit une
Breve ou Quarrée avec un Point [...] parce qu'é&ans Point elle ne vaudroit que deux
tiers d'un temps, et cetera. Troisieme. Que leBatmudroit 2. mesures, le Demi baton
une mesure; la Pause un temps; et la Demie-Paw@ssixiame partie de la mesure, et
cetera. (traducédo do autor)

'® Do original: Voyla pourquoy il est bon & méme nesaire de marquer, avec un
chifre au dessus, le nombre de mesures que vagntPauses, de peur que dans
I'execution on ne s’y trompe. (traducao do autor)
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3/4 em notacdo moderna) a coloracdo (enegrecimeagegmgimente descreve uma
mudanca ddempus perfectunfbreve = 3 semibreves) para uegmpus imperfectum

(breve = 2 semibreves) (APPEL: 1953, p. 131).

“Também ndo se estranhe quando acharmos nos Autores
composi¢cdes mais intrincadas do que estas: por gerNo
Compasso 3/2 de Semibreve branca tinha o valor uks D
partes, e sO valia Um Compasso levando diante d&sio,
Pausa ou Figura do seu valor ou maior.

A Semibreve preta valia sempre Duas partes: a Bbeareca
valia quatro; e so valia Dois compassos tendo adi¢cfes da
Semibreve branca. A Breve preta valia Um compakboa
parte, isto é, quatro partes. A Minima e Seminimbhain o
mesmo valor, dando-se Ihe o nome de Minimas preestas
usavam gquando havia Semibreve preta, que dava qunde
parte do Movimento inferior, sendo o Compasso dg partes;
entdo a Minima da primeira parte era preta; poraepreta a
Semibreve.

Chegou a tanto este intrincado laberinto, que Frpuwobo,
Fernandes, e outros trabalharam com papéis e taspaserca
de trés Breves negras que Christobal de Moraleg@ateam um
Christe de uma Missa que fez: e nem se explicarsam
concordaram. Entendo certamente, que naquellesoteam
enigmas as composicoes.

Também costumavam ou ndo assinalar compasso nappvin
da Cantoria, ou assinalar o Quaternario Ordinamas nem
sempre este servia; porque tinha esta diferencas deéiguras
eram negras, como Seminimas, Semibreves ou Breves,
compasso era Ternario, isto €, de tres partes:se sacontrava
no decurso da Cantoria Semibreves ou Breves bramcas
Minimas, procedia o Compasso com duas partes. @& ist
chamavam Hemiolia. Quem quizer saber mais espeamnén
esta Materia, leia a M. de Brossard na palavra Bliuii
(PINTO: 1776, p. 49 - 51)

Na citacdo acima, além de mencionar mais um vessard, Alvares Pinto
também cita uma discussdo tedrica entre [Jodo édyaFrouvo, [Duarte] Lobo e
[Gaspar] Fernandes acerca ubiriste Eleissonescrito por Cristobal de Morales.
Infelizmente, ndo foi possivel localizar tal diss@is até o momento. O mesmo trecho
também é incluido na “Arte de Solfejar” de 1761,alservacdo 14, dos compassos

derivativos numerarios (PINTO: 1761, p. 26 — 27).
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3.2.7. Do Ponto de aumento

“O Ponto diante de qualquer Figura (excepto da fHea)
aumenta a metade do todo valor a essa Figura. CearRanto
de aumento. Diante de Pausas € erro indesculpg®NTO:
1776, p. 51)

Para Alvares Pinto a Unica forma de ponto que égséria aprender é o ponto
de aumento. Segundo o autor, Brossard mencionapset®s distintos. Apesar de
incentivar a leitura, Alvares Pinto mantém a idgige somente o ponto de aumento €
necessario. Os diferentes pontos mencionados p&s&md sdo: ponto de aumento; de
divisao; de translacao; de alteracéo; de perfeigdamperfeicdo e deddoppiamento
(BROSSARD: 1703, p. 106).

Além de considerar o uso do ponto apos pausasigoojd que o ponto aumenta
o valor das figuras cantadas e ndo dos silénciesitar também critica 0 uso de dois
pontos apos uma figura, porque um mesmo sinalidepeéio pode ter valores distintos:
“uma Seminima ndo tem menor valor que outra, conberd um Ponto a respeito de
outro?” (PINTO: 1776, p. 52).

Quanto a estas préaticas, consideradas equivocattasytor, Alvares Pinto cita
dois autores distintos, Andrea Ornitoparchus e d¢isan de Montanos para deixar claro
gue os compositores devem ser imitados onde acerta&io em seus erros. Pela Unica
citacdo de Ornitoparchus do método ser a mesmargeeso El Melopeo y Maestro
de Pietro Cerone, é possivel que o contato de édv@mto com o texto de Ornitoparchi

tenha ocorrido por intermédio do autor italianodDex.

“Nao da industria [do conhecimento], mas de umagadopratica,
talvez por serem criados desde o berco para camtarpdem
cancdes, apesar de permanecerem ignorantes do que
compdem.*’ (ORNITOPARCHUS apud Cerone: 1613, p. 11)

" Do original: Non ex industria, sed diuturna quadaamsuetudine, quia forte a
cunabulis in cantoriis vixerunt, cantica conduetd sjuid sit quod condiderunt ignorant
(traducao do autor)
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“Aos bons compositores devem imitar as melhoresasode
saus composicdes, ndo os descuidos ou licencas eoatte *®
(MONTANOS 1592, fol. 31 verso)

O Unico exemplo mencionado pelo autor é o numerddlprimeira estampa,
descrevendo somente o ponto de aumento. Este ex@uogé ser retirado do “Resumo

da Arte” no inicio do método.

e ¢ Yaley |

ik a1 . 1

Figura 3.19. Muzico e Moderno Systema: Resumo da (®onto de aumento)

3.2.8. Da Cantoria

“A Cantoria € uma chamada Natural. Esta se divideNatural
simples e em Natural composta.” (PINTO: 1776, p. 55

Ao considerar somente a cantoria como sendo natstalé, sempre iniciando
pela silabaJt, indiferentemente se existir ou n&o acidentes apdave, Luis Alvares
Pinto volta a associar o seu método de solfejo weo ppsteriormente Rafael Coelho
Machado nomeou de solfejo por transposi¢cao, costo ginteriormente.

Nesta observacéo, além de mencionar pela primezaosautor passa a utilizar
a silabaDo, dos italianos, no lugar dét. Tanto para Brossard quanto Alvares Pinto, o

uso da silab®o pelos italianos se deve ao fato desta soar measiage! queJt.

“DO: é o nome que dao os italianos a sildibadizendoDo, Re
Mi, Fa, etc. Porque dizem ser@o mais ressoante que Ut.
Pelo contrario, acredito ser pela pronuncia desiayed de ou
ao invés deu” '° (BROSSARD: 1703, p. 31)

18 Do original: A los buenos compositores han dedrfos en las cosas mexores de su
composicion, no en los descuydos, o licencias acaeitarte. (traducao do autor)

9 Do original: DO. c'est le nom que donnent lesdtad & la Syllable, ut disant Do, re,
mi, fa, et cetera au lieu de Ut, re, mi, fa, etecat Parce que disent-ils Do est plus
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A divisdo em cantoria simples e composta tem rel@gén a existéncia ou néao
de acidentes apds a clave. No caso da cantorialesmpdo ha acidentes iniciais
trazendo logo o compasso apos a clave, enquardamposta traz 0s acidentes entre a
clave e o compasso, podendo ser visto no exemgossthmpa 2, numeros 2 e 3
(PINTO: 1776, p. 55)

U, X
T

“Ganky ymplety. . N il :
By ey ey g
Figura 3.20. Muzico e Moderno Systema: Estampa 2,en3 (Cantoria Natural
Simples e Composta)

Como na segunda observagéo, das Vozes, o autaravoftencionar os uso dos
sustenidos, bemois e bequadros, onde os primewmdenp ser cantados confdi
(mutanca) oWNi e os segundos conka (mutanca) oBi. Os bequadros sao cantados
conforme o acidente que eles anulam, caso anulstarsdos serdo cantados coR®
ou Bi e caso anulem bemdis serdo cantados @irmoNi (PINTO: 1776, p. 55 - 58).

No exemplo 4 da segunda estampa, o autor mostra cantar o diapasao ou
oitava na Cantoria Natural Simples enquanto nomplas 5 e 6 mostra como o uso das
silabasSi e Fa deve proceder ao tomar-se a \da nas claves d&ol e Fa (Cantoria

Natural Composta).

“Se quizer-mos situar a Voo na ClaveSol (como muitas
vezes succede), € necessario cham&is® lugar da VoZa
para proceder o Diapasao, ou Oitava perfeita. Nagse doFa
situaram o0s Autores de unanime consentimento o0 emom
Sustenido: logo vindo Sustenido na kg, seraSi, e 0 ndo sera
em outro algl lugar. Estampa 2 num. 5. Ali vemas, devendo
serSola Segunda Linha, pois nela esta a Clave, é aymrpor
gue o Sustenido posto efRa, obriga a sefi a quinta Linha; e
para o ser deve ter o Sustenido; e por conseduintie sebo o
lugar da segunda Linha.

resonant qu'ut. Je crois plutdt que c'est a cagide prononciation desagréable, d'ou, au
lieu de u. (traducao do autor)
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Da mesma sorte, se quizer-mos situar a Wozna ClaveFa
(como também sucede muitas vezes), sera necessario
formar a sua Oitava perfeita chanta, aonde naturalmente é
Si. Nesse lugar sitiam todos os Autores o primeinmdelogo
vindo o Bemol no lugar da Vo®i, se chamard&a, e em
nenhuma outra parte mais. Estampa 2 numero 6.eftiog, que
devendo seFa a quarta Linha; pois nela esta a Clave, é agora
Do; porque o Bemol posto e, obriga de seFa a segunda
Linha; e para o ser; deve ter o Bemol; e por carniség ha de
serDo o lugar da quarta Linha.” (PINTO: 1776, p. 56 3 57

Figura 3.21. Muzico e Moderno Systema: Estampa 2, & e 6 (Diapasao nas
claves de DO, Sol e F4)

Os usos de bequadros sdo demonstrados nos exesegiosites da segunda
estampa, numeros 7 ao 12. Nos trés primeiros exan(p] 8 e 9) o autor mostra como
0 bequadro, em uma Cantoria Natural Simples, amumasustenido ou bemol anterior
retornando o canto para a silaba original, indepeteddo sustenido ou bemol causar ou

ndo uma mutanga (caso que ocorre nos exemplo3.7 e 8

Figura 3.22. Muzico e Moderno Systema: Estampa 2, 8 e 9 (Bequadros,
Cantoria Natural Simples)

Os exemplo 10 e 11 demonstram o uso do bequadr@amhoria Natural

Composta, com sustenidos e bemois apds a clave:
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Figura 3.23. Muzico e Moderno Systema: Estampa 201iBequadros,
Cantoria Natural Composta de sustenidos)

Figura 3.24. Muzico e Moderno Systema: Estampa 21 r{Bequadros,
Cantoria Natural Composta de bemais)

No exemplo 10, na terceira e décima primeira ndtas e Mi na cantoria
original, segundo a clave) os bequadros ndo camsat@anca, sendo nomeados RBie
Na sexta notaSj na cantoria original) o bequadro altera a cantpaasando a nomear a
nota deFa, a nota seguinte passa a $ml retornando na oitava nota, com um
sustenido, para a cantoria original segundo a asraatke clave.

Como no exemplo 10, o numero 11 mostra o uso doaukq em uma Cantoria
Natural Composta de Bemais. Na quarta nota o bequaib altera a cantoria, sendo
nomeado deNi, enquanto na oitava notkg na cantoria original, segundo a clave) o
bequadro causa uma breve mutanca, sendo nons¢adonota seguinteo. A cantoria
retorna ao original na ultima nota por causa doddempresentado.

A estampa 2, nimero 12, mostra o caso do bequadoodpdés uma clave com
sustenidos ou bemdis, anulando o sustenido ou besn@spondente (PINTO: 1776, p.
58).
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Figura 3.25. Muzico e Moderno Systema: Estampa 22 {Bequadros logo
apos clave com sustenidos ou bemais)

Por fim, Alvares Pinto encerra a observacdo “dat@&i demonstrando sua
técnica para dispor os sustenidos ou bemdis nio idécclave (sendo o nimero maximo
de sete) e como 0s mesmos passam a reger a cafdsriaustenidos sdo sempre
colocados no lugar da vdza, passando a ser nomeadosSjecontando de cima para

baixo ou de baixo para cima, como mostram os n(s1E3e 14 da estampa 2 (PINTO:
1776, p. 58 - 59).

Figura 3.26. Muzico e Moderno Systema: Estampa 231§Sustenido na voz
HFéH)

Figura 3.27. Muzico e Moderno Systema: Estampa 24 1§Ordem dos
sustenido na Clave)

Ja os bemois sempre aparecem no lugar d&v@zomo os sustenido devem ser
contados de baixo para cima ou de cima para bedop mostra a estampa 3, nimero 1
(PINTO: 1776, p. 59).
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Figura 3.28. Muzico e Moderno Systema: Estampa B,(@rdem dos bemois
na Clave)

3.2.9. Da Mutanca

“A Mutanca se faz quando o Sustinido vem no lugavaizFa,

e se cham&i, mudando o nome a todas as Vozes e regendo toda
a Cantoria que depois dele se segue.

Também se faz Mutanga quando o Bemol vem no lug&i, e

se chamard&a, mudando o nome a todas as Vozes e regendo
toda a Cantoria que depois dele se segue.” (PINTD8, p. 60)

A Mutanca nada mais é do que a mudanca da Camatiaal Simples para a
Composta, ou o inverso. Segundo Alvares Pinto, jesitica ocorria na musica dos
Gregos quando os mesmos mudavam de um género n{d@tbécromatico ou
enharmonico) para outro. A informacado anteriorrétirada do dicionario de Brossard,
na palavraMutationg no paragrafo em que o autor francés descrevareipo tipo de

mutanca.

“A primeira, mudando de género, ou seja, passamdgétero
Diatbnico ao Chomatico, ao Enharmobnico [...] chama-
Mutanca por Génerd™® BROSSARD: 1703, p. 77)

Alvares Pinto associa ao género diatonico greg@amtdtia Natural Simples, o
género cromatico associa aos sustenidos e bemsisdqualteram a cantoria (alteragbes
ocasionais), ja que, caso 0s sustenidos e bem@ieral a cantoria, forcando uma
mutanca, esta mesma cantoria segue sendo natasaamposta, ao invés de simples.

O autor exemplifica 0 caso na estampa 3, nUMeRINETO: 1776, p. 60 — 61).

20 Do original: La premiere, en changeant de genest@ dire, passant du genre
Diatonique au Chromatique, au Enharmonique [...] C&kpelle, Mutatione per
Genere. (traducédo do autor)
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Figura 3.29. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,(Género Cromatico)

Para Alvares Pinto, o que o teorico francés Brdssaassifica como
transposicao é o mesmo que sua Cantoria NaturapQstey uma vez que, mesmo que

tenha sustenidos ou bemais, a cantoria prosequeah@®INTO: 1776, p. 61).

“Por fim, Transpor € tentar/esforcar, por meio dgBais
cromaticosb ou que as Cordas de duas Oitavas, as quai
iniciam ou continuam sobre diferentes letras ougdaGamme
[Gama], possam formar precisamente oS mesmos ahsrv
portanto manter 0s mesmos nomes e as mesmas ésrfac

(BROSSARD: 1703, p. 189)

Ao descrever 0 género enharménico grego, apareataas haver retirado seu
conhecimento também a partir de Brossard. Alvaia®Pao escrever que o género
enharmonico mistura os sustenidos e bemois e posisfaz “incantavel”, pode estar se
referindo ao uso de quartos de tom descrito posdama. Como o escritor francés,
Alvares Pinto também menciona o uso do género erdraco pelos gregos em sua
composicOes dramaticas. A partir desta colocacaoestre pernambucano associa a
pratica grega ao teatro musical italiano do sédelmito, especialmente nos recitados
(PINTO: 1776, p. 61).

“O Enharménico é o que procede misturando Sussniom
Bemais, por cuja razdo se fazia incantavel. Estge@éteve um
grande uso entre os Gregos nas suas composicieatidas e
Nos Nossos tempos se vé bem praticado no tedtemdta

Esta invencao nobilissima dos Gregos descubriraftalisnos
com o trabalho de um dilatado tempo: e sé o ssietts gosto

2l Do original: Enfin, Transposer, c'est faire ensprpar le moyen des signes

Chromatiqueéj ou ', gue les Cordes de deux Octaves, quoyqu'elles emtent et
continuent sur différentes lettres ou degrez dédanme, puissent former précisément
les mémes Intervalles, par consequent porter lerenéoms, et souffrir les mémes
intonations. (traducéo do autor, em processo dedey
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destes pudera por em praxe uma Cantoria, de qoina&am 0s
Gregos; e nem uma Nacao depois deles os poderiguala

S6 a ltdlia, aquela ltalia, a quem devemos o thabale os
anatomizar, indagar e revolver, nos pode, aindangoale todo,
patentear nos seus Recitados uns vislumbres dokoresl
primores da Grecia.” (PINTO: 1776, p. 61)

“ENHARMONICO: E um dos trés géneros da musica, nal @
modulacdo procede por pequenos intervalos menaresoq
semitom, chamados Quartos de Tom, [...] Tal gérergor
vezes muito utilizado na Musica dos Gregos, esjmeige na
Musica Dramatica ou Recitativé”(BROSSARD: 1703, p. 33)

3.2.9.1. Systema Novissimo

No capitulo “Systema Novissimo”, apresentado naanoiservacdo, Luis
Alvares Pinto descreve seu método de mutancasnderigasimples para composta ou o
inverso. Neste capitulo estéo reservadas as egflisgpara o uso das silalsdg-a, Ni
e Bi, além de explicar como o aluno deve solfejar ecitattvos e arias ademais do
canto a varias vozes. O capitulo € enriquecido woie e dois exemplos das estampas
3 e 4, sendo nove exemplos da estampa 3 (nUmexdP e 0s quatorze primeiros da
estampa 4. Como a estampa 4 foi integralmente geerds exemplos tiveram que ser
recriados a partir das explicacées contidas no watAlvares Pinto, mantendo em cada
um, as caracteristicas apontadas pelo autor. Rdeaaaso sera explicado o processo

adotado.

“Serd sempr&i o Sustenido que vier no lugar da iz e sera
sempreFa o Bemol que vier no lugar da V&. Esta € a forca
do Sustenido e Bemol na ocasido da Mutanca: eeesfarca do
Meu Sistema.” (PINTO: 1776, p. 62)

%2 Do original: ENHARMONIQUE. C'est un des trois geside la Musique, dans lequel
la modulation procede par de petits intervallesnuias que le Semi-ton, c'est a dire par
Quarts de Tons, [...] Ce genre étoit autres faisdo usage dans la Musique des Grecs,
sur tout pour la Musique Dramatique, ou Recitat{traducéo do autor)
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Ao realizar uma mutanca da cantoria simples parangposta, 0 sustenido que
vier ao lado da voFa sera nomeado confd, passando a reger a cantoria. O mesmo
ocorre com o bemol que vier ao lado da #jzsendo nomeadba. Segundo o autor,
reger a cantoria é “perderem as Vozes 0 seu proprte e tomarem aquele que as faz
ter o Sustinido ou Bemol, que ao principio da Claeecolocou ou no decurso da
Cantoria veio” (PINTO: 1776, p. 62). A partir da tawca todas as notas a partir do

sustenido ou bemol alteram seus nomes, como podasse no nimero 3 da terceira

estampa:

Figura 3.30. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,(Género Cromatico)

O exemplo anterior da estampa 3, numero 2, é navanmaencionado pelo
autor ao explicar o uso das silaidise Bi, que devem ser adotadas nos casos onde o
sustenido ndo vem no lugar &a e o bemol d&i. Incluimos a seguir o exemplo, as
letras A, B, C, D, marcam as vozes em que o sukieni bemol ndo regem a cantoria,

sendo nomeaddsi e Bi respectivamente:

Figura 3.31. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,(Wozes “Ni” e “Bi”)

Aqui Alvares Pinto abre um espaco para criticaprasicas de solfejo existentes
no século dezoito. Primeiro, critica as mutancashegacorde aretino, onde toda

alteracdo causa uma mutanga, mesmo que ela néo fengh deSi ou Fa e também
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critica o solfejo francés sem transposi¢cédo, onda oota alterada segue com o mesmo

nome.

“Estas sdo as Mutangas, que a tantos séculos tenclerar a
milhares de principiantes; e ja houve quem (refeRrossard)
chamasse as Mutang@sux tenellorum ingeniorum

Também nao tem deixado ociosos aos doutos; poimsalba,
que com inaudito absurdo cham&@aa uma Voz que esta com
Sustenido; e outros o fazem a umas poucas que tesrrooom
Bemol, procedendo elas em Intervallos de segurslaste é
mais insuportavel.” (PINTO : 1776, p. 63)

O autor se serve da citacdo de Brossard paraacriicsolmizacdo aretina,

presente na palav@ystemale seu dicionario, abaixo:

“A primeira foi a que recebeu o nome de Mutancass&a, 0S
diferentes nomes que, a todo momento, eram obisgaddar
para as mesmas notas, quando o0 canto se extendia @& la,
ou abaixo deJt; [...] Pois, hoje é facil julgar os problemas que
causava, e se um ilustre do século passado errathamar as
mutancas, (a0 menos em relacdo aos jov€ngy tenellorum
ingeniorum”?® (BROSSARD: 1703, p. 162)

O autor também menciona o uso das siladas 6u “Sd para substituir notas
alteradas por bemol, mas criticando ndo haver umenespecifico para o sustenido
(PINTO : 1776, p. 64). Essa informacéo também aileeconhecida no dicionéario de

Brossard, ao descrever o sistema moderno de solfejo

“Sistema moderno [...] Como o0s sons vao naturalendat7 em
7 graus exatamente com 0s mesmos intervalos, engpoodse
repetir de Oitava em Oitava, por assim dizer, dmito [...]
muito raramente sem alterar o nome de qualquer. mato
muito raramente, porque alguns querem que ao hmérapés
a clave, ou mesmo no decorrer do Canto sobre odyr&y |...]

%3 Do original: La premiere étoit ce qu'on apelle Muances, c'est a dire, les différens
noms qu'on étoit obligé a tous momens de donnema@mes Nottes, quand I'étendué
des Chants obligeoit d'aller plus haut que le laplois bas que l'ut; [...] Or il est aisé de
juger quels embarras cela causoit, et si un ikudtr Siecle passé a eu tort d'apeller ces
muances, (du moins par rapport aux enfans) Crulegom ingeniorum. (traducéo do
autor)
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€ conveniente para facilitar a intonagdo do semiarar Za ou
Sano lugar desi”?* (BROSSARD: 1703, p. 163)

A partir do paragrafo vinte e dois do capitulo, @ks Pinto passa a sugerir
regras especificas para o canto de recitados aridag partes” de arias, que, segundo o
autor, podem encontras cantorias pouco comuns (BINI776, p. 65).

Para os recitados, a primeira regra seria considereantoria sempre como
simples, mesmo que venha com alteracdes nas clBees.isso, € necessario que o
solfista tenha conhecimento da “formatura dos tgtigides a partir da cifra do baixo).
Ha dois tipos de tons, de terceira maior e de itaraeenor, o primeiro, maior, é
formado pelas notd3o, Mi, Sole SolSiRee o segundo, menor, é formado par Do,

Mi e Reg Fa’, La. Para o autor, as formaturas do tom a partisole Re somente sao
utilizadas nos recitativos, uma vez que cantando cemo as Unicas formaturas
existentes séo as @ (terca maior) é.a (terca menor) (PINTO : 1776, p. 65- 66). O
autor também critica 0 uso por alguns compositdeesormaturaRe Fa, La, Re por

forcar uma sexta menor no lugar da sexta mai@na@d neste ponto Gasparini.

“Todos os tons que levam Terca maior, devem tambénter a
sua Sexta maior; aqueles que levam [Terca] meaorbém a
Sexta serd menof’(GASPARINI: 1722, p. 61)

Os numeros 4 a 7 da terceira estampa exemplificamuatro formaturas do

ol

4 Do original: Systeme moderne [...] Comme les Ssns$rouvent naturellement de 7.
en 7. degrez précisement dans les mémes Intervetlpguvent se repeter d’Octave en
Octave, pour ainsi dire a l'infini [...] sans changgre fort rarement le nom a pas une

des Nottes. Je dis fort rarement, par ce que gesigas veulent que lorsqu’il il y a un
soit aprés la Clef, ou dans la suite du Chant suitdgré du Si, [...] il est bon pour
faciliter 'intonation de ce demi-ton, de dire pa, sa au lieu de si. (tradugéo do autor)

%> Do original: Tutti i Toni, che hanno la Terza magg, anche la loro Sesta deve esser
maggiore; quelli, che I'hanno minore, anche la &é&sta minore. (traducgéo do autor)
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Figuras 3.32 e 3.33. Muzico e Moderno Systema:ngsaa3, n. 4 a 7 (formatura
dos tons maiores e menores)

A regra seguinte para o recitado seria reconhegarta do baixo a clave da
cantoria natural simples. Caso o baixo tenha tegar, sem se preocupar se a cantoria
leva sustenidos ou bemdis, o aluno deve encont&rsubindo ou descendo, e a partir
dele a clave natural equivalente (PINTO : 17765'f). O exemplo fica mais claro na
estampa 3, numero 8, onde se percebe o baixo ddrandom terca maior: ba passa a
ser nomead®o. A voz do recitante, originalmente com claveDiena primeira linha,

passa a ser lida como claveSid na segunda linha.

Figura 3.34. Muzico e Moderno Systema: Estampa 8,(Recitado, terca
maior)

Segundo o autor, o sustenido “lembrado” naMozlo segundo compasso (letra
“a” do exemplo) se ndo fosse marcado deveria ggss$o como “morto”, ou seja, a
nota seria lida meio tom abaixo do que esta esohssim ocorre nas letras “b” do
compasso seguinte, nesse caso, como o sustenidoi iéimbrado, a vo&i passa a ser
nomeadda, causando uma mutanca. Na letra “c”, como o sigkiaaparece lembrado,
se cantaMi (PINTO: 1776, p. 68).

Sendo o tom do baixo formado com terca menor, devprocurar, na voz do
recitante, a sextBa a partir da mesma nota tocada no baixo, que @assa nomeada
La. A partir do Fa, subindo ou descendo se enconteg@ectiva clave, como pode ser

visto na estampa 3, nimero 9.
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Figura 3.35. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,(Recitado, terca
menor)

No exemplo acima, apesar de Alvares Pinto considessivel em recitados
formar o tom menor a partir d®g a cantoria no tom deeaparece rasurada abaixo da
voz do recitante, mantendo somente a cantoriamalila. Como no exemplo ndmero
8, 0 autor propde trés alteracbes de notas, naepane Ultima, letra “d” e “f”
respectivamente, os acidentes sdo “lembrados” eah@@mm a cantoria, enquanto na
letra “e”, a vozFa, deixando de receber o bemol, passa a ser non&azlaege a
cantoria a partir deste ponto, causando uma mu@id O: 1776, p. 69).

Os exemplos seguintes demonstram 0s casos ondea dparece com sexta
maior ou menor. Se o baixo “feriMi ou Si, 0 tom maior se formara a partir Be ou
Sol respectivamente. Caso venha a fBxirou Fa, o tom menor se formara a partir de
La ouRe respectivamente (PINTO: 1776, p. 69).

Como regra geral, Alvares Pinto aponta que, senumado o baixo ferir a sexta
e tiver um sustenido ao seu lado (como na estampar3ero 10 a seguir), a voz do
baixo seréSie a partir da sextaol o recitante deve tirar a clave para se cant&T el
1776, p. 70).

Figura 3.36. Muzico e Moderno Systema: Estampa BQrfRecitado, sexta
menor)
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No exemplo acima, duas mutancas ocorrem: a prinm&rderceira nota do
segundo compasso, originalmeriia, que com o sustenido passa a reger a cantoria,
sendo nomeadai. A segunda mutanca ocorre com a mesma nota, pardeiterceiro
compasso, onde o sustenido anterior ndo € lembsatolo entdo considerado como
“morto”. Neste caso 8i, alterado meio tom abaixo, volta a ser nomeadaoodesn

No caso do baixo ferir a sexta maior e vir com w@mbl ao lado, 0 mesmo deve
ser considerado conféa e a partir da sext&e a clave correspondente para a cantoria
deve ser encontrada (PINTO: 1776, p. 70). O exerppl@a este caso (estampa 4,
namero 1) teve que ser recriado, o processo pbhsar@a abordado ao fim do capitulo,

onde o autor retoma 0 mesmo exemplo.

¢ la(fi milado si do)
. —gg1c duﬂi\’ T T Q—H—H—H—R—R—R—V—F—n
Recitante ey @ o prsolts, oo ermme Uy i
B BT
S
fa do fa
Baxo |7 | H be | H
6 6 I
Exemplo 3.5. Muzico e Moderno Systema: Estampa #,(Recitado, sexta
maior)

Para encerrar as regras especificas de recitadvgred Pinto fala da
possibilidade do baixo iniciar sem terca maior oanor, e sim com dissonancia.
Fazendo referéncia a observacdo segunda, das \(baespr menciona trés diferentes
dissonancias para iniciar o baixo, sétima, triteneegunda. Nestes casos, 0 recitante
deve considerar a resolucéo da dissonancia, se@made terca maior ou sexta menor
(estampa 3, numeros 11 e 12) ou no tom de terc@mumnsexta maior (estampa 4,
nameros 3 e 4). Segundo o autor, “tudo se vé rangst 4, nimero 2” (PINTO: 1776,
p. 70 — 71).



147

Figura 3.37. Muzico é Moderno Systema: Estampa 4] e 12 (tefga maior e
sexta menor)

N.3 N. 4

La Do D6 La Ré Fa Fa  Ré

Exemplo 3.6. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,a¥ (tergca menor e
sexta maior)

Os exemplos 3 e 4 da quarta estampa foram recrigdiazando como modelo a
estampa 3, nimeros 11 e 12. O segundo exemplotalapss 4 necessitou de maior
atencdo para ser recriado, sendo utilizado o t@atautor e respeitando as indicacdes
apontadas por ele. As indicacdes aparecem no lgaixoas letra “g”, “h” e “I” e no
recitante com a letra “h”. Na letra “g”, o autotaf@ue o baixo fere a sexta menor, mas
se imaginarmos um bemol no mesmo baixo (letra“gfaeletra “h”, tanto no baixo
COmo no recitante, a sexta seria maior. Em amb&ssca recitante solfejaria conforme
as regras ja expostas. A letra “i”, no baixo indizee 0 bemol ndo sendo lembrado é
considerado “morto” (PINTO: 1776, p. 71).

Pelas indicacbes € possivel notar que o baixotre“ig’, “h” e “i", seguinte a
dissonancia, leva a mesma nota, podendo ser suposbemol ao lado, nas letras “g” e
“h”, mas nao repetindo o bemol no compasso segueatta “i".

laré ni ¢ mifa rérémi ré do si
! | N N

Recitante

&)
7

4

Exemplo 3.7. Muzico e Moderno Systema: Estampa 2,(haixo com
dissonancia)

Baixo

&1

N QL
e\ RN
ey
9
i)
~ Q0L
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O exemplo acima, suposto a partir das indicacbetexto de Alvares Pinto,
procura-se nos dois primeiros compassos demortsinao a clave para a cantoria deve
ser alcancada a partir do acorde de sexta, apgsolucdo da dissonancia. O primeiro
compasso, na letra “g”, a sexta é menor, enquamtsegundo compasso, também na
letra “g”, 0 suposto bemol altera a sexta para m&amesmo bemol é incluido na letra
“h”, tanto no baixo quanto na voz recitante e cdesido “morto” ao nao ser lembrado
no compasso seguinte, na letra “i”, o que causaria mutanca caso a voz do baixo
fosse cantada. Como o autor ndo menciona nenhurtzgauna voz recitante, houve o
cuidado da primeira alteracdo incluida, para setesf a dissonéncia de tritono
(sustenido no terceiro compasso), nao reger a anfwr essa razao cantada como

“Ni”.

Estas sd0 as regras expostas para recitativosteflanto, também adverte que
as mutancas continuas (frequentes), como foi véstmente ocorrem em recitativos e

em algumas segundas partes de arias “Da Capo”.

“Destes exemplos pode o Escolar destro tirar urofiqoa licdo
para inteligéncia de outros solfejos dificeis goleaa em alguns
Recitados. Advertindo que sO neles e em algumasndeg
partes de Arias (a que chamam os Italiafipresa e se
explicam pelas palavras: Da capo, Al segno) séaMasncas
continuas” (PINTO: 1776, p. 71)

Ao se referir as éarias, Alvares Pinto primeiro dpayue se a aria tiver acidentes
opostos (sustenidos, bemaois ou bequadros), mesmo@ave inicial, 0 cantor ndo deve
considera-los. O cantor deve executar, solfejanedel o inicio, como sendo uma
cantoria simples e cantando os acidentes que oeorreomoSi, Ni, Fa ou Bi. Porém,
como segunda regra, se a cantoria se inclinar paags0s acidentes presentes na clave,
também pode ser regida por eles, como pode sernaststampa 4, numero 5) (PINTO:
1776, p. 71 - 72).

Sobre a estampa 4, niumero 5 (recriada para estp tequtor apresenta uma

cadéncia encerrando dma, caracterizando o tom menor:

“Suponhamos pois, que eu solfejando o Baixo daZ&stum. 5
do terceiro compasso por diante, e cheguei na Minda
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Cadéncia, a qual chamei Si na letra m, achei (Qaiata deste
Si, porque é perfeita, € també&dp neste caso ou hei de chamar
Mi a Minima letra m para por no seu Natural a dalefrou se
chamarSi a da letra m, hei de considefira sua Quinta, e por
forca ha de selca a Minima da letra n; porque sendo a Quinta
Si, descendo um ponto, finaliza em La, no qual dewebém
finalizar o Baixo” (PINTO: 1776, p. 73 — 74)

Ao dizer que a “quinta dest®, porque é perfeita, € també&ii, 0 autor deixa
implicito que em uma cadéncia a voz do baixo dearecantada com®&i ou ser
considerada combli para satisfazer a resolu¢céo quarta acimdanmesma voz que
encerra a linha superior.

O autor também mostra que o exemplo pode ser aasid como cantoria

composta, mostrando que a clave inicial possueata(s):

“Advertindo mais, que se a Cantoria se inclinar anaara a
Cantoria que me da a Clave (suponhamos a Natungpasta:
da Est. 4 num. 5), eu tdo bem me regerei por etafob
Composta de Sustinidos e o decurso for para Sdetinserve-
me a Cantoria que me da a Clave; da mesma sordq $a de
Bemoais, me inclinarei aos Bemois: mas se ela ndodmuse nao
0s Acidentes opostos, usarei da Natural SimpleBINTO:
1776, p. 72)

A seguir, mostra que a clave deve ser de sustenjda(que a cantoria se inclina

a eles, na letra “L” do exemplo:

“Na letra L da Est. 4 num. 5 vemos tornar a Caatarreferir-se
a que foi no principio; por que se inclinou maisrgpas
Sustinidos, pelos quais ela principiou. Mas secalainhasse
para Bemais, seu Accidente oposto, me refeririss@uapre a
Cantoria Natural Simples. Est. 4, Num. 6; por |le&xardentes
opostos.” (PINTO: 1776, p. 72)

Ao mostrar que a letra “L” representa um retornosastenido do principio,
provavelmente ocorrido nos dois primeiros compassoa alteracdo de bemol ou
bequadro. Essa ocorréncia deve ser nos dois pasneompassos ja que a cadéncia

principia no terceiro, como visto anteriormente.
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O exercicio proposto (criado livremente sobre axdoaile uma romanesca),
mostra a cantoria da voz superior e baixo, em Jlwnesendo considerada como
natural simples, e a cantoria em preto como natoaiposta, a partir do acidente

presente na Clave. Os parenteses indicam mutancas.

la do do si si 1a 14 sol f4 ré d6 (& mi) sila ni l& do si 1a

5 mi sol sol(si si la 1la sol fa ré do) fa mi (silani 1da do si 1a
vo, (A% ¢ ~T 7. — [ | T T — 1

= o

L M N
Baro |G o]
L I bl é I i bl = I } b [ i |

la mi fa do ré mi fa  mi la mi la

mi si do sol la si do st mi si mi

Exemplo 3.8. Muzico e Moderno Systema: Estampa 8 ,(Aria, Cantoria
Simples e Composta)

A citacdo anterior também menciona o exemplo 6 st@anga 4, como
caminhando para “bemais, seu Acidente oposto”.éNes$o, mantendo a cantoria como
natural simples (PINTO: 1776, p. 72). Sobre estsmueexemplo, o autor também
menciona duas mutancas nas vo3eg Fa, que se ndo fossem claros deveriam ser
supostos. Como h& poucas informacdes acerca destel, ele foi criado livremente
a partir de uma simplificacdo da melodia superiar “licdo de Solfejo n. 177,
procurando atender os pontos ja apresentados plno &omo no exemplo anterior, a
cantoria simples esta marcada em vermelho, eng@aobonposta permanece preta, as

mutancas estdo entre parénteses.

do mi do sol (si do) fa mi ré do (fA mi 1a 13 si do

A sol si sol ré ni ré do  si lél sol fa mi lz‘i lél (si  do)
P I e L S S B 1

VOZ [ fan Y A WA= ; o 1 bl 1 i |
D < &1 i T —
Py, \ T T | "

oy & r I i e e — P te 5 —1 O n |
Baixo 7+ C—FT-F —t—+—1—+ -~ 7 2 ! H
= —— i i —— i I —— i i i I i |

Exemplo 3.9. Muzico e Moderno Systema: Estampa &,(Aria, Cantoria
Simples e Composta)
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Alvares Pinto indica a possibilidade de definiromta partir da cadéncia, uma
vez que a quinta (em relacdo ao baixo) deve ses@prgerfeita, abaixando a partir dela
um tom se encontra a nota final que certifica o fmara poder realizar a verdadeira
mutanca (PINTO: 1776, p. 73). Por cadéncia, Alv®ieso define:

“Cadéncia € aquela pendultima Figura, da qual sentenpara a
ultima, que finaliza o Canto, a qual ultima sem@ra primeira
do tom. Ou mais breve. Cadéncia é a penultima &jgarque
chega a Cantoria antes de finalizar-se. Est. 4, MUPINTO:
1776, p. 73)

Cad. 1 Cad. 2 Cad. 3

Voz

G SN
TR
1T
H|
T
0

N
T

Baixo ) (o)

72
I
I
I

T8

-

Exemplo 3.10. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 4, (Cadéncia)

Para o exemplo acima foram escolhidas as cadéficas das trés primeiras
“LicOes de Solfejo”, sendo todas cadéncias pedetiade a primeira encerra a melodia
com Do-Si-Dg enquanto as duas ultimas ctirtRe-Do e Do-Si-Lg padrdo melddico
recorrente nas “Licdes de Solfejo” e comum no @egjdlante (GJERDINGEN: 2007, p.
142).

Alvares Pinto também menciona a possibilidade da caxléncia concluindo em
terceira maior, na estampa 4, niumero 8. A cadémciminando em terca maior €
nomeada por Gjerdingen com@omma e costuma ser associada a cadéncias
intermediarias, o padrdo da melodia costumaSséa-Mi (GJERDINGEN: 2007, p.
156). Neste mesmo exemplo, o autor também mencionsustenido sobre a letra “O”,
gue mesmo sendBi ndo deve causar a mutanga, uma vez que “ndo ledsidade de
fazer Mutanca em um periodo que traz a Cadéncta,jgune caminha para a primeira
do tom, a que se deve respeitar, e preferir a Mataan qual se atende ou no principio,

ou no decurso da Cantoria, e ndo no fim dela” (RINI776, p. 74).
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No exemplo recriado abaixo, o sustenido acima wla 1®”, apesar de ter forca

de Si, ndo passa a reger a cantoria pelas razdoes cam fapontadas no paragrafo

anterior, sendo nomeadb.

r¢ ni sol fa mi

_ £
I{ r o)
Voz [0 WA O 1 P~
;.j;._ﬁj J Py
@)
Baixo 7 o)

-~

Exemplo 3.11. Muzico e Moderno Systema: Estampa 8, (Cadéncia,
comma)

A Ultima regra para solfejar arias que o autor peop para quando aparecem
dois sustenidos seguidos, sendo o primeird-ara o segundo ei@ol Onde o primeiro,
emFa, passa a ser nomeado Siee 0 segundo é cantado codib Segundo o autor, 0
Fa sustenido, mesmo sendo cantado cdBim&o rege a cantoria, iISSO porque a
progressao natural, que seria para a og € impedida pelo sustenido e8ol
formando um tom entre as duas notas alteradasneltirdoSi a forca para poder reger a
cantoria. OSol sustenido deve ser chamadp por causa da alteragéo néo ter forca de
Si, como visto nas regras anteriores (PINTO: 17784p- 75). Na estampa 4, nimero 9
0s sustenidos efffa e Sol sdo marcados pelas letras “p” e “q”. O mesmo eceer aSi

retornar a voMi (letra “r’ do exemplo) e buscassé.a primeira do tom.

do si la
_ f)
o
Voz [ {an WA 2N O
ANS |
Q) [

: = # . e hid
Baixo | C#* -

mi  si ni mi sl mi la

Exemplo 3.12. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 4, (cadéncia,
sustenidos sucessivos)
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Para a cadéncia do exemplo anterior foi utilizade @daptacdo do compasso
23 da “Licao de Solfejo n. 22, caso pratico maidxpno da regra acima encontrado
entre as licoes.

Para Alvares Pinto, para a mutanca ocorrer na@eseério supor claves a cada
compasso, “é sim passar por forca de Géneros asds/éd/lutancas ndo s6 em cada
compasso: mas em cada Figura de um compasso; aogtorme for o Género que a
Cantoria buscar, assim sera a Mutanca”, o que @amm frequencia em recitados e
segundas partes de arias, como anteriormente eeagn (PINTO: 1776, p. 76 — 77).
Aqui o autor volta a associar os géneros diatbeicomatico a cantoria simples e
composta respectivamente.

No caso da solmizacdo Aretina, o autor considerdedscoes Golfaut Ffaut
e Gsolreutcomo equivalente as claves, e por essa razaoutgu@ o sistema de Guido
supde claves, ao mudar de uma deducédo para outteo de uma oitava perfeita,
realizando uma mutanca (PINTO: 1776, p. 77 — 78).

Alvares Pinto exemplifica as cantorias de bequadnatura e de bemol e natura
do sistema Aretino. A primeira (de bequadrado eiraato autor associa a cantoria
natural simples, onde faziam duas mutancas, noroeamicho Re a voz Alamire na
escala ascendente e nomeando chanem Efami quando pretendiam descer abaixo de
Ut, como pode ser visto nas letras “c” e “d” da egtadh, numero 10 (PINTO: 1776, p.
78). O exemplo foi retirado do tratato Thetro Es@stico do Padre Domingos do

Rosario, impresso em Lisboa, 1751.

ut, re; mi, fa, fol, la; re,, mi, fa,lol

Figura 3.38. Muzico e Moderno Systema: Estampa 4,0n(cantoria de
bequadro e natura ascendente, Theatro Ecclesiagti®)
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i

l.—-. d
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la, fol, fa,mi, la, fol,fa, mi, re; ut.

Figura 3.39. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 40n(cantoria de
bequadro e natura descendente, Theatro Eccleagti®)

No primeiro exemplo, 0 autor aponta os dégsexistentes, o primeiro nasce da
clave deUt, enquanto o segundo, na oitava, apesar de estenrzndeUt nasce a partir
da deducao em Gelreut deducgéo considerada como nova clave (PINTO: 17.789).

As mesmas mutangas ocorrem na cantoria de bematugan associada por
Alvares Pinto & cantoria natural composta de beNeste caso a oitava é formada do
modo ‘Ut, Re Mi, F4, Ré Mi, F4, Sol' (estampa 4, niumero 11). Segundo o autor, o
primeiro Re nasce da deducdo desGHaut enquanto o segundo da deducafa-
supondo nova clave. O mesmo ocorre co8obmais agudo, que ferindo o signolde
é regido pela deducéo defdut, supondo a mesma clave que o seguRdoPor essa
razdo, Alvares Pinto considera o sistema de Guittmf por ndo manter a integridade
do diapaséao, oitava (PINTO: 1776, p. 79).

T T T R T R S L

k.
= .ﬂ 5
—u—a— N

ut, re ,mi, fa, lol, re, mi,fa, fol, la,

Figura 3.40. Muzico e Moderno Systema: Estampa 4,1n(cantoria de
bemol e natura ascendente, Theatro Ecclesiastic®) p

Alvares Pinto reconhece criticas ao seu sistermapamndo-o ao de Guido, por
cantar duas vozes em um género cada. Aqui voltarionar o primeiro exemplo da
estampa 4, ao dizer que na letra “s” a voz supeaataMi (género diatbnico), com
intervalo de terca maior em relacdo ao baixo que Fa (género cromatico) e no
mesmo compasso a voz superior cddana letra “t”, sobre 0 mesmo baixo &a, em
um intervalo de oitava. O autor defende seu sistaméalar que apesar de as vozes

utilizarem tetracordes distintos, eles sdo sem#dsana disposicdo dos intervalos,
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sendo possivel de canta-los simultaneamente, coemeraplo abaixo incluido no corpo

do texto de seu método (PINTO: 1776, p. 79 - 80):

: 0 fvv " }" - ’”’g” &
Figura 3.41. Muzico e Moderno Systema: Observaggm 80
(tetracordes sobrepostos)

Somente a partir das informac6es mencionadas f&siypel recriar o primeiro
exemplo da estampa 4. Como foi visto na regra dwmp#vando bemol e em sexta
maior, o exercicio tem o baixo cantado Een Para satisfazer a indicacdo da letra “s”,
onde a voz superior cankdi, formando intervalo de terca maior em relacéo agd
que cantaFa, € necessario realizar uma mutanca abaixando toeloa voz que
originalmente cantarieéSi, passando a ser nomeaBla. Deste modo foi possivel

satisfazer ambas as observacdes das letras “§’aéin da cantoria encerrar entoando

em dois géneros distintos.

ré la (fA milado si do)
z | [E2Y
. . 1T |
Recitante € S orrsottas? S . 1 - < A Z40 20 2 A i |
EIEFJ PO T 1 | A A 72 7 Y A 4 r—r—r— i |
13}  }9) y rry
S |
fa do fa
: ) vofh I DOy T — Foro H
= | H be | H
1
6 6

Exemplo 3.13. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 4, (distintos
géneros cantados simultaneamente)

Os numeros 12 e 13 das quarta estampa, sem mugtathab, apresentam,
segundo o autor, um caso onde se combinam osaetesce ndo as vozes (numero 12)
e outro onde tanto os tetracordes quanto as vaeeBicam (numero 13). Em ambos, o
autor ressalta que a oitava pode ser cantada semrhatanca.

O exercicio 12 foi recriado a partir de uma add&maga “Licdo de Solfejo n.

177, imitativa, onde no baixo pode se ver a oitagado cantada sem mutancas, e em
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género distinto da voz superior. O exercicio 13doriado a partir da “Licdo de Solfejo

n. 17, utilizando os primeiros e ultimos compasgasnesma.

do mi dé  sol (si do sol la do fa mi fa)
=4 — — —— e e o g
Voz (e — i T | =D T T o 1 — Z i Tl
o ® e 4 "
. 0 - i - ) f 7 I—— f i - n
Baixo | | e e e
< N
sol si sol do si 1a sol fa mi ré sol do

Exemplo 3.14. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 4,2
(tetracordes combinados, vozes distintas)

do do si do sol la si do do si do
- h | |
A 7 — = = ] i 7 — = Fo f
VOZ [ an i I | | [P () | I = I 1 [ | i)
ANV 4 | I T | = || I T | | i)
e & I [ I I f I [
| |
" : | I | I 2 =Y I 2 I i)
Baixo ﬁ'—d—P—He—d—H”—l—H’—P—Fﬁ—l—l—n—H
I T T | || I T | | i)
~ I | I ! I [
do mi ré do mi sol fa mi ré sol do

Exemplo 3.15. Muzico e Moderno Systema: Estampa 4,3
(tetracordes e vozes combinados)

No corpo do texto, Alvares Pinto rasura a curtalieagdo do exemplo
12, afirmando em nota que o exemplo 9 da mesmangstaé suficiente para
demonstrar o uso de tetracordes combinados comsvizéintas. Mas 0 mesmo
deve ser solfejado pelo modo inferior. Aparenta quautor se refere ao inicio
do exemplo, onde comecaria com o baixo ferindo,sp@mente, um sexta
maior (PINTO: 1776, p. 79 - 80). Alvares Pinto fmencdo aos modos “superior”

e “inferior” ao final da regra dos recitados:

“se o0 Baixo [...] firma sexta menor, solfejaremosl@
modo superior: porém se supor-mos Bemodl no Baixg |.
entad solfejaremos pelo modo inferior” (PINTO: 1796
71).
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As citacbes ndo sao claras e até o momento se amostrsuficientes para

recriar 0s primeiros compassos do exemplo, além cddéncia proposta

anteriormente.

Como Ultima regra de seu sistema novissimo paraagdes, Alvares

Pinto recorda o estudante que em caso de acidecBsonais, se 0S mesmos

ndo forem lembrados no compasso seguinte, devemcsesiderados como

mortos, como pode ser visto nas letra “u” e “x” datampa 4, numero 14

(PINTO: 1776, p. 80 - 81). Para esta estampa fibzatlo como exemplo os cinco

primeiros compassos da “Licao de Solfejo n. 17".

Voz

acomp.

Exemplo 3.16. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 44 (acidentes

ocasionais)

“Este 0 meu Sistema, que todo se funda (como todos)
guestdo de nomes, sobre o qual tem feito o Santto@uetino
trabalhar tantos Engenhos, quantos sdo os millarésitores,
gue sobre esta matéria tem escrito, fazendo prenisaguestao
de todos os bons Filésofos reprovada.

Parece-me que nela tenho manifestado o modo neais gara
solfejar-se: daqui pode o Escolar descubrir mamsais; pois eu
0 nao oprimo, a que jurm verba Magistrj quando estamos
percebendo, que desta opresséo tem insurgido amireeninos
Sistemas tao defeituosos e confusos.” (PINTO: 1781)

3.2.10. Do Compasso Binario Partido e dos Numeraso

“O Compasso Binario partido tem duas partes; uma no
movimento inferior e outra no superior. As Figurasn o
mesmo valor que tem no Compasso Quaternario Ordinar
porém tem a metade das suas partes, como tem o0omesm
Compasso.
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Os Compassos Numerarios mostram pelo nimero su@sio
partes que tem aquele Compasso, que se nos prapférsero
das Figuras, que por ele se hdo de cantar: e paiem inferior
mostram as Figuras, que usurpam ao Quaternario&roli
Destes Compassos uns sao Binarios, tem duas pautess sao
Ternarios, e tem trés: outros Quaternarios, e temtrg.”
(PINTO: 1776, p. 82)

Primeiro ponto a ser colocado é que Luis Alvar@soPtonsidera todos os
compassos derivados do quaternario ordinario. @gwd deles, o compasso binario
partido é o que leva o sin@) recebe o nome de binario partido exatamentequsacda
“pausa divisiva” que corta o sinal do quaternaridirario. Leva o0 mesmo numero de
figuras que o quaternario, mas possui somente réss, uma no movimento superior
e outra no inferior. (PINTO: 1776, p. 82 - 83). &semplos desta observacdo, os
ultimos da quarta estampa foram recriados a photmodelo dos primeiros nimeros da

estampa seguinte.
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Exemplo 3.17. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 4,5 (compasso
binario partido)

Do quaternario também derivam 0s compassos nurogréride sesquialteras,
que pela definicdo do autor, possuem dois niumerme o0 superior indica 0 numero de
partes do compasso e o inferior as figuras queamopasso aparecerdo em mesma
guantidade que indicada pelo niumero superior. @¥aesos numerarios podem ser
binarios, ternérios e quaternarios (PINTO: 177@3).

Ha os compassos numerarios em que as figuras pogsoporcao de “tripla”,
segundo Alvares Pinto, por medir as figuras de eéréstrés. Esta medi¢cdo ocorre em
compassos onde 0 numero superior € maior que @rgaab ordinario, podendo o0s
nameros ser 6, 9 e 12 (PINTO: 1776, p. 84).

Sexquidlteras séo as figuras cantadas por estargéapde trés em trés, podendo
haver um nimero 3 acima delas, indicando a propoi@ alguns casos, onde numero

de figuras pode ser superior, € utilizado um nuréeva 9 (PINTO: 1776, p. 85).
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Para Alvares Pinto o nome “Tripla” deve ser utiliaacomo recurso para
facilitar o aprendizado, apesar Brossard ndo admiiso do termo tripla, como citado

pelo autor brasileiro (PINTO: 1776, p. 85):

“TRIPLA: E uma ma palavra ltaliana, que ao menos o
Dicionario da Crusc¢8 ndo faz mencéo alguma. No entanto é
usada frequentemente em Matematica e MUsica pamanmex
proporcdes maltiplas [...F* (BROSSARD: 1703, 194)

Ha trés tipos de compassos de tripla: Simples, ©stape Mista. A primeira,
simples, possui trés partes iguais e em cada partmloca uma figura indicada pelo
namero inferior, como se vé na estampa 4, numegdp47, 18 e 19 (PINTO: 1776, p.
85 - 86).
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Exemplo 3.18. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 46 e 17
(compassos de tripla simples)
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Exemplo 3.19. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 48 e 19
(compassos de tripla simples)

A diferenciacdo entre compassos de tripla simphésta e composta néo existe
na “Arte de Solfejar” de 1761, onde o autor classifos compassos numerérios,
derivados do quaternario ordindrio como binarosnaos, quaternarios e de

sesquialteras, o ultimo podendo ser dividido ebin@rios, ternarios e quaternarios. O

%6 Segundo Benilde S. SCHULTZ: “O primeiro vocabudamonolingiie de uma lingua
romanica € &/ocabolario degli Accademici della Crusda 1612, que organizou a sua
macroestrutura baseada no Iéxico dos expoentegeddudra italiana: Dante, Petrarca e
Bocaccio e em escritores menores” (2007, p. 19)

" Do original: TRIPLA est un mauvais mot Italien, dwins le Dictionnaire de la
Crusca n'en fait aucune mention. On s'en sert cgpersouvent en Mathematique et en
Musique, pour exprimer une des Proportions mukiple]. (traducéo do autor)
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compasso de tripla simples equivale ao compasearterde 1761 e os compassos de
tripla mista e composta aos de sesquidlteras (PINTGL, p. 23 — 27).

No “Muzico e Moderno Systema” foi suprimida a segeiinformacéo sobre a
divisdo dos tempos fortes e fracos em compassaérias, que o autor incluiu na “Arte
de Solfejar” de 1761

“Muitos regentes de Coros costumam nos Compassoaries

dar uma parte no chédo, e duas no ar; é enganoJgaendo
certo que todo o Compasso tem dois movimentoseeeundo o
movimento do chao primeiro que o do ar, como afinmados
os Autores, nullo discrepante, claro estd que néwe do

Compasso perder as partes do primeiro moviments, umaa
parte das do segundo. E quando queiram desculptizeedo
gue, antigamente, se faziam os Compassos em ¢ioarw 0s
mesmos Autores o afirmam, do uso ndo duvido, magégaédo
fazemos assim, nem em os mesmos Ternarios. Logai® én
uso ilicito, e usus illicitus dicitur abusus.” (PIN: 1761, p. 25)

Compasso de tripla composta € aquele que temdrésspe suas partes pode ser

divididas de trés em trés, sendo um compasso ierréstampa 5, nimeros 1 e 2
(PINTO: 1776, p. 86)

Figura 3.42. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3, @ 2 (compassos
de tripla composta)

O compasso de tripla mista, como na composta, texs [gartes divididas de trés
em trés, porém leva duas ou quatro partes, aoamntios exemplos anteriores. Sao

compassos hinarios e quaternarios, estampa 5, 08r8g4, 5,6 e 7.
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Figura 3.43. Muzico e Moderno Systema: Estampa. B3, @4 (compassos
de tripla mista)

Figura 3.44. Muzico e Moderno Systema: Estampa. B, @ 6 (compassos
de tripla mista)

Figura 3.45. Muzico e Moderno Systema: Estampa 5, (ftompassos de
tripla mista)

Luis Alvares Pinto adverte que os compassos dia ttipmposta e mista n&o
devem ser cantados fazendo uma “tardanca na pairfigura de cada parte, como se
tivesse um ponto (estampa 5, numeros 8, 9 e 1@)bdia adverte que o baixo fara o
compasso em trés partes, e cada compasso do lpik@mlera a uma parte da voz
superior, cantada em compasso de tripla mistaribina quaternario (PINTO: 1776, p.
86 — 87). Este recurso, como sera visto no préxdapitulo, também foi utilizado nas

“licdes de Solfejo”.
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Figura 3.46. Muzico e Moderno Systema: Estampa. B8,® e 10
(compassos de tripla mista)

3.2.11. Da Sincopa, Sinalefa e Ligado

“A Sincopa se faz quando as Figuras se encontramasgartes
ou meias partes do Compasso.

A Sinalefa se faz para remediar a Sincopa; fazelelauas
Figuras menores uma maior.

O Ligado se faz, para que debaixo de uma Sé6 Sitaba
compreendam duas, ou mais Figuras.” (PINTO: 17787p

Alvares Pinto define sincopa como um canto “claantie”’, onde uma figura de
maior valor é colocada entre duas ou mais figueasdnor valor. Luis Alvares Pinto
aponta trés maneiras de se escrever sincopas,amas@o determina claramente as
duas ultimas. Fica em aberto o entendimento qupasisa considerar o ligado também
como um tipo de sincopa. O primeiro tipo € com dignara de maior valor entre duas
ou mais de menor valor, como pode se ver na estammameros 11, 12, 13 e 13[b], o
namero 13 foi repetido em dois exemplos distinass,sincopas estdo marcadas pela
letra “a” (PINTO: 1776, p. 87). Nos exemplos é esisver algumas figuras sendo

cortadas pela pausa divisiva.

Figura 3.47. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,1n12, 13 e
13[b] (sincopa)



163

O autor aponta a sinalefa como uma maneira distietascrever a sincopa,
utilizando sempre figuras de igual valor, mas camarco acima delas, somando os
valores, utiliza como exemplo a estampa 5, n. &%pbem marcando a sinalefa com a
letra “a”, e apontando que o exemplo é cantadd emde numero 11 (PINTO: 1776, p.
89).

Figura 3.48. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 34n(sinalefa)

O ligado utiliza o mesmo sinal que a sinalefa, woo &obre as notas, podendo
vir sobre mais notas e de alturas distintas. Oradwerte que ao aparecer sobre uma
parte com texto cantado, o ligado indica que umsmmaesilaba é cantada durante toda a
extencao do sinal (PINTO: 1776, p. 89). Também idena ndo somente 0 arco como
sinal de ligado, mas também o ligado entre as $iaste figuras, como se vé na estampa

5, nimero 15, na letra “b”.

Figura 3.49. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 34n(ligado)

O restante da observacdo € reservada para exeaplifitros tipos de sinais
recorrente em musica. Porém adverte que os ma&vesn ensinar tais sinais somente
com a prética a seus discipulos (PINTO: 1776, p. BOs sinais, considerados mais
comuns na préatica musical, o autor menciona patesdcem seu primeiro método de

1761, também na dltima observacéao, reservada epsire sinalefa, porém com menor
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riqueza de informagcdo em comparacao com o “Muzibtoderno Systema”. Os sinais
descritos tanto em 1761 e 1776 sao: “Esses”, “R@wet “Canon”, “Clausula
sustenida”, “Trilo”, “‘Apoggid, “Pausa divisiva” e “Pausas gerais” (PINTO: 176133
- 34).

Para facilitar a leitura foi preferivel apreserdarsinais conforme a sua funcao,

ndo respeitando a ordem colocada no método.

3.2.11.1. Sinais de repeticéo

O primeiro sinal de repeticdo da o nome de “Esse®sta exemplificado na
estampa 5, n. 16, no exemplo as letras “c” e “dtcaa as notas inicial e final da
repeticdo. Pelo exemplo, é possivel que seja o dasoma “petite reprise”, como

definida por Brossard:

“A ‘petite Repriseé quando ela contém ou repete somente
alguns dos Ultimos compassos dgrahde Reprisg?®
(BROSSARD: 1703, p. 116)

Figura 3.50. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 3,6n(sinal de
repeticao, “esses”)

Segundo o autor, o sinal acima foi criado por @®ocopistas, que copiando
somente uma vez um trecho que o compositor pretendi fosse repetido, € necessario

utilizar deste sinal. Os “esses” também sdo utibzapara marcar uma repeticdo do

8 Do original: La petite Reprise est lorsqu'on naread ou I'on ne repette que quelques
unes des dernieres mesures d'une grande Repiageigdio do autor)
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texto, como na estampa 5, numero 17, onde a pald#wiate do primeiro compasso,

deve ser repetida no compasso seguinte (PINTO:, b/ B®).

Figura 3.51. Muzico e Moderno Systema: Estampa 3,7n(sinal de
repeticao do texto, “esses”)

O sinal ao qual o autor nomeia de repeticdo, conamterior, marca 0 ponto
onde o canto deve retroceder para ser repetido,acdiferenca que deve se voltar ao
inicio, estampa 5, nimero 18, na letra “f”. Luisvaétes Pinto diz ser comum 0 uso
destes sinais em Sinfonias, Gavotas e Minueto (BINII776, p. 91), primeira mencgéo

do autor a formas e dancas instrumentais espexifica

Figura 3.52. Muzico e Moderno Systema: Estampa 38n(sinal de
repeticao, “repeticao”)

O simbolo de “Canon” aponta onde as demais vozeisiin 0 mesmo canto que
a primeira, estampa 5, numero 19, letra “g” (PINTJ76, p. 91). O mesmo sinal
também é encontrado no canone escrito pelo autmicio do método, como serd visto

no quinto capitulo desta Tese.
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Figura 3.53. Muzico e Moderno Systema: Estampa 39n(sinal de
repeticao, “repeticao”)

“Réplica” indica que “acabada a Cantoria, em qaeesta, se continua outra, e
se torna a replica sem que, cantada, se prosigaac@antoria, que depois dela se
cantou ja uma vez” (PINTO: 1776, p. 94). Utilizas ®rmos italianosAl Segnb e
“Dal Segnd, como o simbolo utilizado € conforme a vontadecdpista ou compositor,
Alvares Pinto apresenta duas possibilidades nameStanimero 28. O autor também

indica ser comum 0 uso em arias, matinas e motetb§ O: 1776, p. 94 - 95).

Figura 3.54. Muzico e Moderno Systema: Estampa 39n(sinal de
repeticao, “repeticao”)

3.2.11.2. Sinais de cadéncia e ornamentacao

Clausula sustenida ou média, também chamada deicaddou corba por
demais autores, “serve para fazer calar toda untu&tra inteira”, algumas
vezes, havendo somente uma voz que cante, a mesda fpbrincar’
brevemente enquanto os demais intrumentos paramsene&aso chamam
“corba”. Caso a corba se estenda por mais figueaguanto a orquestra para,

uma ou duas vozes podem “modular” no tempo que em@a; sem respirar,
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dando o nome comum de cadéncia, nome impréprio paator, uma vez que a
definicdo de cadéncia ja foi apontada anteriormesg¢gundo Alvares Pinto este

canto deve ser chamado de melodia ou “melopéiaN{®: 1776, p. 91 — 92).

7z

“Melodia; por que € um ajuntamento de sons dispoO®o0
cantados uns depois de outros de sorte que agradam
ouvido. Melopeia; porque é um ar, uma graca de bem
dispor os sons da Melodia. A tal Melopeia também se
chama Modulagdo.” (PINTO: 1776, p. 92)

Para auxiliar em sua definicdo acima, Alvares Piotta os seguintes

trechos de Brossard e D'Alembert:

“[Melodia ou canto] é o efeito de organizar e cantarios
sons de maneira que cause prazer ao ouvito.”
(BROSSARD: 1703, p. 58)

“O canto, ou a melodia, € tdo somente um conjurgéo d
sons que sucedem uns aos outros, de modo agradavel
ouvido.” (D'’ALEMBERT: 1752, p. 1)

“MODULACAO: E também a arte de bem organizar os
sons.® (BROSSARD: 1703, p. 58)

Abaixo segue a estampa 5, numeros 20 e 21, ondarddv Pinto
exemplifica a clausula sustenida ou média, no séguaxemplo também inclui

um sinal de trilo:

29 Do original: [MELODIE, ou Chant] c'est & dire ffet que font plusieurs Sons rangez,
disposez et chantez les uns apres les autres, niermau'ils fassent plaisir a I'oreille.
gtraduc;éo do autor)

% Do original: LE chant, ou la mélodie, n'est auth®se qu'une suite de sons qui se
succedent les uns aux autres d'une maniere agidbieille. (traducdo do autor)
31 Do original: [MODULAZIONE.] C'est aussi l'art deéem arranger les Sons (traducao
do autor)
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Figura 3.55. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 20ne 21 (clausula
sustenida ou média)

O Trilo, ou trinado, € marcado com um “tr” sobrefigura e deve ser
realizado com um movimento gutural e ligeiro dew®stps ou tergas, como na
estampa 5, numeros 23 (PINTO: 1776, p. 92).

Figura 3.56. Muzico e Moderno Systema: Estampa 23n(trilo ou
trinado)

O mordente, marcado com uma cruz sobre a figurage d=r cantado
como o trilo, mas como o movimento inferior. O autmlverte que caso duas
vozes facam simultaneamente um trilo, na voz sopee mordente, na inferior,
pode resultar em quinta, causando um efeito in@el®gjmas em instrumentos,
no lugar de vozes, € possivel realizar sem difiades. O autor também
menciona a pratica de usar o mesmo sinal para dobsastenidos, como na

segunda parte do exemplo abaixo (PINTO: 1776, p. 93

Figura 3.57. Muzico e Moderno Systema: Estampa 24n(mordente)

O “Apoggid toma uma terca parte da figura que o sucede, pdaem
alguns casos tomar metade do valor, como sugereo®wHuUtores, segundo
Alvares Pinto. Para o autor, @poggid s6 tomara metade do valor se a figura
seguinte for de valor diminuto, como colcheias, cose vé na estampa 5,
namero 25 (PINTO: 1776, p. 93 - 94).
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Figura 3.58. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 25n(apoggio)

Como Portamento, indicando que o canto deve “deslde uma voz a outra,

passando por todas as notas entre as figras, ocaiioe:

“Portamento é uma, ou muitas Figuras, que se pastabhdo a
Figura subsequente sem perda de tempo, ou de Compas
cantando primeiramente com elas, que com a Figwaarrh
(PINTO: 1776, p. 94)

Figura 3.59. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 26n(portamento)

Alvares Pinto indica outro ornamento somente nangsa 5, nimero 27. A
principio, ele indica este exemplo como de pausésiths, que seriam marcadas com a
letra “I", mas como é possivel ver, tais marcagd®@s estdo presentes no exemplo. O
exemplo é de umdpoggid duplo, onde as figuras menore tomam uma quartz pia

figura maior seguinte.
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Figura 3.60. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 2,7n(apoggio
duplo)

3.2.11.3. Demais sinais

Guiao, sinal que se coloca ao final de um pentagiadicando o local da figura
que inicia 0o pentagrama seguinte, segunto o aetor,uso somente no cantochao
(PINTO: 1776, p. 93).

Figura 3.61. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 22n(guiao)

A pausa divisiva tem fungdo de transformar o cospagiaternario ordinario
em compasso binario partido e também de sepamopassos (PINTO: 1776, p. 94),
como foi visto nas observacdes anteriores. Comdicexip acima, a estampa que o
autor utiliza para exemplificar a pausa divisiva eiste.

Pausas gerais ou finais sdo marcadas com duas lwdréicais paralelas e
servem para mostrar o final da cantoria. Como rsm @aterior, 0 exemplo indicado
pelo autor, na estampa 5, ndo existe propriam&etgundo o autor, em todos 0s pontos
da estampa referida que levar uma letra “m”, esticada uma pausa geral ou final. Tal
indicacdo falta na estampa, apesar dos exemplesns@dos separados por pausas

gerais.
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No final da observacédo o autor da algumas indicapdea os mestre. Primeiro
para dar atencdo direta aos discipulos e nédo reésta funcédo para os co-discipulos,
que também podem ndo estar seguros das li¢cdes,issas@corra 0s co-discipulos
devem dar as licbes em voz alta, para que figuanolos erros. Por fim, indica que é
de maior utilidade usar de exercicios curtos, adibasolfejos longos e cansativos, ja

que é pela repeticdo que o principiante ficararsedas licbes (PINTO: 1776, p. 95).

3.2.12. Dos Intervalos

“Os Intervalos Naturais procedem pelas Vozdis:Re Mi, Fa,

Sol La, Si, subindo; e dizendo-se as avessas, quando se quer
descer.

Os Intervallos Acidentais, que se fazem ao depasundis,
também procedem pddt: mas tem o0 seu principio em Si,
dizendo, quando subimosi, Ut, Re Mi, Fa, Sol La, Si e
dizendo as avessas, quando queremos descer.

Ou tao bem se principia efa, dizendo, se queremos sulfig,

Sol La, Si, Ut, Re Mi, Fa; e dizendo as avessas, se queremos
descer.” (PINTO: 1776, p. 96)

Somente na segunda adverténcia o autor deixa&ldigtingcdo entre intervalos
naturais e acidentais, onde explica que os intesvahturais sdo aqueles que nao levam
acidentes de sustenidos ou bemodis, ao contrarioadioentais, que iniciam er8i,
quando d~a leva sustenido e effa quando &ileva bemol (PINTO: 1776, p. 103).

Primeiro, o autor determina que para haver inten@lnecessario ter uma
distancia de tom ou semitom entre duas vozes. Airségiis Alvares Pinto propde uma
série de experiéncias para demonstrar a dificuldedge cantar o intervalo de semitom
e também como utilizar as silabllg Bi, Fa e Si, a partir de tetracordes formados
iniciados enDo e Sol (PINTO: 1776, p. 97 — 98).

A primeira, com a voz superior cantanto um tetrdeate Do, Re Mi, Fa’ e a

segunda voz cantando o mesmo tetracorde, masndiam tom acima efke

“Do, Re, Mi, Fa
Do, Re, Mi...”
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No caso acima, o semitom € cantado entre as vaz€s,dsuperior, e dévi,
inferior, enquanto as demais fazem unissono. Ness® para “corrigir” a dissonancia
seria necessario baixar meio tom da voMilecantanddi, ja que o bemol somente é
cantado comé&a quando vem junto de uBi (PINTO: 1776, p. 98).

O mesmo exercicio acima pode ser feito com a vieian cantando, um tom

acima da superior, com as vozes (PINTO: 1776, p. 98

“Do, Re, Mi, Fa
Fa, Sol, Bi
ou: Do, Re, Bi”

Iniciando a voz inferior no tetracorde d8dl', € possivel, pelo mesmo modo

entender a distancia en®ee Do:

“Do, Re, Mi, Fa.
Sol, La, Si...”

Neste caso, o semitom en8ee Fa é cantado comba, ja que vem no lugar do

Si(PINTO: 1776, p. 99), ficando:

Do, Re, Mi, Fa.
Sol, La, Fa...

Para a distancia entf e Do sustenido, a segunda voz, inferior, deve iniciar o

teracorde um tom abaixo da voz superior, como eo@io seguinte:

“Do, Re, Mi, Fa
Sol, La, Si, Do”

O semitom, entre as voz&o e Mi, para ser anulado precisa quddo seja
elevado meio tom, com sustenido, e passando as&@doNi (PINTO: 1776, p. 99),

como abaixo:
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Do, Re, Mi, Fa
Sol, La, Si, Ni

Para encontrar a distancia erfbiee Fa, a voz superior canta o tetracorde a partir
de Sol enquanto a voz inferior canta o tetracordeDde um tom abaixo, como nos
exemplos acima, com a diferenca que o sustenidiovio lugar dd-a, recebe o nome
deSi(PINTO: 1776, p. 100).

“Sol, La, Si, Do
Do, Re, Mi, Fa”

Sendo entendido como:

Sol, La, Si, Do
Do, Re, Mi, Si

As experiéncias propostas acima buscam, no ententtinrdo autor, reforcar
guando os sustenidos ou bemois serdo cantadosMoouBi e quando serdsi ou Fa,

passando a reger a cantoria e causando uma mutanca.

Os paragrafos restantes indicam quatro modos @erdeecer os intervalos. O
primeiro é contando as linhas e espacos como rempat 1, nimero 1, como foi
mostrado na observacdo das linhas e espacos. kias, @ autor exemplifica pela

estampa 5, numero 29, o intervalo de unissono (BINV76, p. 100 - 101).

Figura 3.62. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 29n(unissono)
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O segundo modo seria utilizando de memoéria osviakes do circulo presente
na primeira estampa, nimero 2 (PINTO: 1776, p. , 1Ue para suprir a falta da

estampa mencionada, foi utilizado o exemplo preseat‘Resumo da Arte”

Figura 3.63. Muzico e Moderno Systema: Resumo de £Circulo das
Vozes)

O terceiro modo é contando as teclas do orgdo avwocionde o numero de
teclas representa o intervalo procurado. O quartdtimo modo, como o anterior,
também é contando, mas pelos dedos das méos (PINTG; p. 101).

O autor enfatiza que para se cantar bem todos@watos, em primeiro lugar é
necessario conhecer bem o intervalo de segundasadosia estampa 5, numero 30. Os
demais intervalos podem ser encontrados cantandsqmundas, para enfim cantar,
somente a primeira e Gltima figura, intervalo ré&ds Gltimos exemplos da estampa 5,
Alvares Pinto demonstra esta técnica com as seveibranegras” antes dos exemplo
(PINTO: 1776, p. 101 - 102).

Para os mestres, 0 autor escreve que os discigeNesn ser exercitados nestes
intervalos cantanto por minimas, seminimas, codch@& semicolheias. As fusas e
semifusas, pela velocidade, s6 devem ser usadasstedante for capaz de pronuncia-

las.
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Figura 3.64. Muzico e Moderno Systema: Estampa 30ne 31
(intervalos de segunda)

Figura 3.65. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 32n(intervalos de
terceira)

Figura 3.66. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 33n(intervalos de
guartas)

Figura 3.67. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 34n(intervalos de
guintas)

Figura 3.68. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 35ne 36
(intervalos de sextas e sétimas)
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Figura 3.69. Muzico e Moderno Systema: Estampa. 37n(intervalos de
oitavas)

Para encerrar as observagcfes e passar as “LicO8®lf#go”, como Uultimos
apontamentos, Luis Alvares Pinto escreve que alaste deve praticar o solfejo em
todas as claves (como sera visto no préximo capiad “Licées de Solfejo” utilizam
claves deDo, Fa e So. Ndo se deve cansar 0 principiante com solfejogds, €
preferivel exercicios repetitivos de intervalosrapa estudante passar aos solfejos
somente quando estiver cantando os intervalos $isuldades. E os solfejos devem
ser realizados com ajuda de um acompanhamentoapxzitear o principiante que ainda
apresenta dificuldade para se manter no tom, peal ezdo as “Licoes” seguintes
possuem a parte o baixo (PINTO: 1776, p. 101 -.102)



4. Exemplos Musicais no “Muzico e Moderno Systema”

Ao final de seu método, Luis Alvares Pinto incluma série de “LicGes
de Solfejo”. Sao vinte e cinco exercicios de salfepm dificuldade gradual,
com a intencdo de fornecer ao leitor um materiakital onde seria possivel
aplicar os preceitos descritos anteriormente. Abfas “Lic6es de Solfejo”, o
autor também apresenta seis pecas vocais polifémoacorpo de seu método,
um canone a quatro vozes logo apds o proémio e Dseftimentos

Harménicos”, apos as licdes.

Figura 4.1. Muzico e Moderno Systema: p. 16 (Carsogeatro vozes)

Todas as vinte e cinco licdes mencionadas possaém da melodia
principal destinada ao estudante cantar, uma pasgumental de baixo para

acompanhar a mesma melodia.
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“Sera enfim justo, que os ditos Solfejos sejam reados
adjuntos de acompanhamento; porque ordinariameate s
hesita o principiante, quando canta com outrosamgdio-se
pelas outras Vozes, entendendo talvez, que estamdm a
Sua. Eu lhes ponho o Baixo nos Solfejos.” (PINT@74,

p. 103)

Apesar de Luis Alvares Pinto dar a esta parte aen@anhamento uma
funcdo didatica de auxiliar o aluno a ndo se codiunom as demais partes ao
cantar, era pratica comum os solfejos com acompaehto instrumental no
século dezoito em Portugal, tradicdo que chegowais por influéncia dos
metodos de ensino utilizados nos conservatoriosidgica napolitanos.

Como vimos no segundo capitulo desta pesquisa, FIRllaponta que
durante um periodo de cinco a dez anos, os aluaaslbica dos conservatorios
em Napoles, eram instruidos na arte pdartimento (exercicios de baixo
continuo), contraponto, composicdo e canto (2012420). Mantendo uma
estrutura préxima aopartimenti os solfejos napolitanos se caracterizavam por
uma linha meldédica acompanhada por um baixo inséntal, sendo que 0s
solfejos acompanhados tinham também como func&odokir o aluno a uma
série de padrbes melddicos e contrapontisticospgl@ memorizagdo criariam
um “léxico bastante amplo, e eficaz, capaz de tabidb ao oficio de
compositor” (TRILHA: 2012, 420).

O atual capitulo fornece analises das vinte e cifidggdes de Solfejo”
presentes no “Muzico e Moderno Systema”, além dos/edimentos
Harmdnicos e o Canone, que serdo objeto de estwddinal do capitulo,
destinado as analises das obras vocais, com tprégentes no método de Luis
Alvares Pinto.

A funcdo didéatica das “Licbes de Solfejo” e seu etesmlvimento € o
ponto a ser trabalhado no presente capitulo. D@&mdase em como os preceitos
descritos no corpo do método de Luis Alvares Pgéto aplicados nos exemplos
musicais. Como descrito no capitulo anterior, coautivide o seu método em

doze preceitos, indo desde as “linhas e espagoghamo das “mutancas”. E de
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se esperar que a mesma divisao didatica dos poscpdssa ser encontrada nos
exercicios propostos pelo autor ao final do método.

Como uma edicdo completa das vinte e cinco “LicdesSolfejo” e das
obras vocais presentes nos “Divertimentos Harmdiice Canone, estao
anexados a esta tese, para as analises foi prefesjwesentar os exemplos
fragmentados, conforme os padrdes utilizados, adidaandlises individuais e
exaustivas de cada licdo, com o intuito de apresewt texto de mais simples
compreensao e atendo-se as caracteristicas difldtis@cais presentes na obra

de Luis Alvares Pinto.

4.1. Divisdo didética das vinte e cinco “Licdes dgolfejo”

Luis Alvares Pinto mostra uma clara intencdo dizkitha escolha e
divisdo dos exercicios de solfejo de seu métodogéisze primeiras licdes ou
exercicios introduzem o aluno a diferentes figurémicas, notas ligadas e
pontuadas, sincopas, suspensfes e diferentes clageslez ultimas licdes,
exercicios mais complexos, sao imitativas, utilden processos fugais
caracteristicos do periodo, como a fuga dupla emdosi exemplos (fuga com
dois sujeitos).

Nas quinze primeiras licbes o autor inicia o alum® utilizacdo das
silabas Si, Ni, Fa e Bi”, em casos de notas alteradas na cantoria, mas é
somente em duas ligbes, nidmero 20 e 21, que Luiard$ Pinto principia com
uma alteracdo de clave (cantoria composta), sengoimeira em Sol Maior,
com um sustenido junto a clave, e a segunda nditate de Ré menor, com
um bemol na armacgéo de clave. Todos os demais iex@scsdo nas tonalidades

de D6 maior ou L4 menor (cantoria natural).
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4.1.1. Das Figuras e seu Valor, do Ponto de Aument®a Sincopa,

Sinalefa e Ligado

Apesar de apresentar um direcionamento didaticoockeos exemplos
musicais de seu método, Luis Alvares Pinto inclougas indicacbes sobre a
execucdo e funcdo de seus exercicios nas “LicbeSaliejo”. E importante
comecar as analises do ponto de vista didaticoligass pelas “Figuras e seu
Valor”, equivalente ao quinto preceito do métodor ger esse um dos poucos
casos em que o autor descreve a funcao dos quain@ipos exercicios.

Os trés primeiros exercicios foram escritos para wantoria com notas
de duracdo iguais, os dois primeiros por minimas terceiro por seminimas,
como indicado no manuscrito. A quarta licdo é angira que utiliza figuras

distintas, como indica o autor, até as colcheias.

Figura 4.2. Muzico e Moderno Sy stema: p. 105 @g;fi a 4)
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Apesar de indicar o uso de todas as figuras, aekercicio numero 7
somente sdo utilizadas a semibreve, minima, senairencolcheia. O uso da
semicolcheia € introduzido a partir da licdo 7,usda é utilizada somente no
penultimo compasso da licdo 15 e a breve, Ultigara a ser praticada, aparece
somente na licdo 18. As figuras maxima, longa eikeya ndo sao utilizadas
nas “Licdes de Solfejo” pelo autor, apesar de seireadas no preceito quinto.
A razédo para evitar as figuras de menor valor dieago pelo autor no final do

seu preceito 12:

“O douto Mestre fard, que o principiante repita esst
Intervalos por Minimas e Seminimas, Colcheias e
Semicolcheias: Menos por Fusas e Semifusas peldasp
gue nao permite, se ndo quando o Escolar for caeaz
pronuncia-las” (PINTO: 1776, p. 102)

Mais que uma divisdo didatica a partir do valor €éigsras, Luis Alvares
Pinto sugere um direcionamento do ensino por padriiemicos que, a partir da
quinta licdo até a décima-quinta, guiam a escrita phrte vocal de cada
exercicio. As licdes 5 a 7 utilizam o mesmo padr&ms com figuras de
diferentes valorengJJ, JJJ J.b-b -b.M e .bﬁﬁ ﬁﬁ.b respectivamente.
O uso das figuras e pausas no baixo instrumentaitnace mais livre, sendo o

uso sistematico dos padrbes proprios da parte super
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Exemplo 4.2. Muzico e Moderno Systema: p. 106 (igé Solfejo n. 6, c. 1-4)
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Exemplo 4.3. Muzico e Moderno Systema: p. 106 (igé Solfejo n. 7, c. 1-2)

A licdo 8, além de utilizar os padrdes acima, idtrb 0 uso da pausa
como elemento dos mesmos. Os padrdes utilizado:s.éém, J.bj) J%M e

ﬁﬁﬁ A licdo € a primeira a incluir pausas na cantoria

Exemplo 4.4. Muzico e Moderno Systema: p. 106 (higé Solfejo n. 8, c. 1-4)

As licbes 9 até 11, seguem com o principio de samgidas por padrdes

ritmicos simples, por sua vez iniciando o alunouso do ponto de aumento:

JJ J.b .bﬁ respectivamente.
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Exemplo 4.6. Muzico e Moderno Systema: p. 107 (digé Solfejo n. 10, c. 1-5)
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Exemplo 4.7. Muzico e Moderno Systema: p. 107 (@igé Solfejo n. 11, c. 1-4)

O preceito 11, “Das Sincopa, Sinalefa e Ligado”x&neplificado nas
licGes 12 até 15. Luis Alvares Pinto diferenciaiacepa da sinalefa, ndo pelo
resultado musical, mas pela escrita de cada unsinéopa se escreve com uma
figura (de mesmo valor) ou mais entre duas menaeguanto a sinalefa utiliza
o ligado para chegar ao mesmo resultado (PINTO61p788-89). A sinalefa é
utilizada nas “Lices de Solfejo” somente na passagle um compasso para o

seguinte.

Figura 4.3. e 4.4. Muzico e Moderno Systema: Estaiym. 11 e 14 (Sincopa e
Sinalefa)

O padrédo utilizado no exercicio 120J e JJVJJ sobre um baixo
escrito em breves, cria uma textura com suspensé@mcteristica do

contraponto de quarta espécie.

IR DI *_Iw'l" . — el e

Figura 4.5. Muzico e Moderno Systema: p. 107 (Liga&olfejo n. 12, c. 1-17)
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Exemplo 4.8. Muzico e Moderno Systema: p. 107 (igé Solfejo n. 12, c. 1-10)

Os exercicios 13 a 15 utilizam o mesmo padrao @rtepor figuras de

menor valor:JJJ/ JUU.M .MJ)/ J%MM% eﬁﬁﬁ, respectivamente.
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Exemplo 4.9. Muzico e Moderno Systema: p. 107 (digé Solfejo n. 13, c. 1-8)
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Exemplo 4.11. Muzico e Moderno Systema: p. 107§&ide Solfejo n. 15, c. 1-3)

Os exemplos musicais seguintes, todos imitativespmam de maneira
variada os padrdes ritmicos apresentados nas quligbes preliminares,
incluindo variagcbes dos mesmos nos compassos demdgaternarios e de

sesquialteras.
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Além da sincopa e sinalefa, o preceito 11 elenca sgrie de sinais de
articulacdo, ornamentacao, repeticdo e etc. Doaisimencionados em seu
meétodo, o autor utiliza nas licbes somente o “trifapoggio”, “pausa divisiva”
e “pausa geral ou final”. Por “trilo entendesse: tnme obriga que a Voz faca
um movimento gutural e ligeiro, ou em segundas au terceiras (PINTO:

1776, p. 92).
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Figura 4.6 e 4.7. Muzico e Moderno Systema: p.(Licgo de Solfejo n. 21, trilos)

O “apoggio” (apogiatura) € uma nota em menor escpla toma da

seguinte um terco ou metade de seu valor (PINTO61p. 93).

n. 5 e n. 18, apogiaturas)

s

“Pausa divisiva” é o traco vertical que corta o s@do do compasso,
fazendo-o binario e “pausas gerais ou finais” séasdlinhas verticais paralelas

gue marcam o final de uma musica ou sec¢éo (PINTA61p. 94).
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i )

Figura 4.11 e 4.12. Muzico e Moderno Systema: p.(L&;ao de Solfejo n. 17, pausa

divisiva e pausa geral ou final)

4.1.2. Do Compasso em Geral; das Claves e da Cantor

A tabela seguinte procura mostrar a divisdo da@elcconforme féormula

de compasso, clave utilizada e tonalidade e nurderoompassos.

Formula de Clave Tonalida Ndamero de
compasso de compassos

Licdo 1 C I3 (na primeira linha)| D6 Maior | 07 c.

Licdo 2 C I3 (na primeira linha)| D6 Maior | 09 c.

Licdo 3 C I3 (na primeira linha)| L& menor| 11 c.

Licdo 4 C I3 (na segunda linha) L& menor| 10 c.

Licdo 5 C I3 (na segunda linha) D6 Maior | 15 c.

Licdo 6 C I3 (na segunda linha) L& menor| 09 c.

Licdo 7 ¢ I3 (na terceira linha) | D6 Maior | 07 c.

Licdo 8 ¢ I3 (na terceira linha) | D6 Maior | 08 c.
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Licao 9 c I3 (na terceira linha) | D6 Maior | 15 c.
Licdo 10 C ||g (na quarta linha) | D6 Maior | 11 c.
Licdo 11 C ||g (na quarta linha) L4 menor| 08 c.
Licdo 12 C ||g (na quarta linha) | D6 Maior | 31 c.
Licdo 13 C 9: (na terceira linha) L4 menor| 17 c.
Licdo 14 C 9: (na terceira linha) L4 menor| 09 c.
Licdo 15 C 9: (na terceira linha) D6 Maior | 06 c.
Ligéo 16 C é (na segunda linha L4 menor| 10 c.
Ligéo 17 ¢ é (na segunda linha D6 Maior | 43 c.
. 3 , .
Licdo 18 1 é (na segunda linha) D6 Maior | 13 c.
. 3 o , .
Licdo 19 2 IB (na primeira ||nha) Do Maior | 40 c.
. 3 i Sol
Licdo 20 A [3 (na segunda linha) \1ai0r 44 c.
. 3 o ,
Licdo 21 8 ||g (na terceira linha) | Ré menor| 47 c.
. 2 ) .
Licdo 22 A ||g (na quarta linha) | La menor| 28 c.
. 6 (voz) e3 (baixo) ) . 17 c. (voz) e 34
Licdo 23 A 4 I3 (na quarta linha) | La menor c. (baixo)
. 9 (voz) e8 (baixo) o . 21 c. (voz) e 61
Licdo 24 8 8 [3 (na primeira linha)| La menor | =0 o)
12 (voz) e3 (baixo i ]
Ligdo 25 (voz) e3 ( ) [3 (na primeira linha)| La menor 17 c. (voz) e 65

8 8

c. (baixo)

Tabela 4.1. Muzico e Moderno Systema: Li¢cOes ddejml
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Alguns pontos importantes podem ser verificadosagipda tabela 4.1.
O primeiro é 0 uso sistematico do compassonos quinze exercicios
preliminares, ndo imitativos, e na licao 16, primecom imitacdo. O compasso
“Quaternario Ordinario”, como nomeado pelo autor quarto preceito de seu
metodo, recebe quatro parte iguais, sendo duasmmommento inferior e duas
com movimento superior (PINTO: 1776, p. 39), comsto anteriormente. A
importancia dada por Luis Alvares Pinto & essa tdande compasso é clara
gquando na observacdo do quarto preceito. O autctade “Primeiramente
assentemos, que nao ha mais Compassos, que o QaraveOrdinario, e que
deste nascem todos quantos se queiram imaginaMT®! 1776, p. 39),
justificando o uso dele nos primeiros exerciciaano base para a aprendizado
dos alunos.

As licbes 17 até 25 utilizam compassos variadogxercicio 17 com
compasso “Binario Partido”, que segundo o autor:e$fe Compasso 0 mesmo
Quaternario Ordinario, o qual se divide ao meiqog isso se caracteriza com
uma Pausa diviziva, que fende o Compasso perpeladicente, e atravessa ao
Pentagrama” (PINTO: 1776, p. 82). Os exerciciosad&1 possuem exemplos
de compassos “Derivativos Ternarios”, também cosrsEidos como compassos
de “Tripla Simples” ja que: “tem trés partes, asgsi ndo se podem dividir em
suas Figuras” (PINTO: 1776, p. 85).

A licdo 22 serve como exemplo de um compasso “[xiNe Binario”

que é descrito no método da seguinte forma:

“Duas Figuras por quatro, ou em lugar de quatrostmag

gue das Figuras, que no Compasso Quaternario Qrdina
iam quatro a Compasso (indicadas pelo numero iofgri
neste compasso irdo duas, e consequentemente em a
este Compasso duas partes tudo indicado pelo numero
superior.” (PINTO: 1776, p. 84)

Os ultimos trés exemplos apresentam um compassmtdigpara a voz e
outro para o baixo, sendo a voz superior sempre compasso de
“Sesquialtera”, como aparece na estampa numercsta d@nteriomente. A voz

superior da licdo 24 apresenta um compasso de [ dpmposta” ja que “tem
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trés partes, e se pode dividir em suas FigurasNTE: 1776, p. 86). Os
exercicios 23 e 25 possuem compassos de “Triplaafligue segundo o autor

se caracterizam como:

“E a, que participa da Simples e Composta, isteefdo
as Figuras da Tripla Simples levadas em trés pddada
uma em sua parte), sdo na Tripla mixta levadas eas @
guatro partes; porém de trés em trés Figuras.” TRIN
1776, p. 86)

A intencdo do autor, ao apresentar nos ultimos @geErsS compassos
distintos para a voz superior e 0 baixo instrumenéade evitar, a partir do
exemplo do baixo, que o aluno aumente a duracdgroaeira nota como se

existisse um ponto de aumento como na citacao abaix

“Advirto ao meu Escolar, que nunca jamais cante o0s
Compassos de Tripla composta, ou mixta fazendoateya

na primeira Figura, como se tivesse Ponto; por &eero:
mas como se cantasse trés Figuras de um dos Coospass
da Tripla simples, dos quaes se derivam [...] Atimeo,

gue guem cantar o Baixo fard o Compasso com trésqa

e guem cantar a Voz superior, posto que cante kinau
guaternariamente, sempre deve dar tanto tempo,tgquan
Baixo gastar em levar as suas Figuras em dois Cespsa
guando a Voz superior faz de cada um desses Compass
uma parte. A Pausa diviziva, que SO toca a Linha/da
superior, mostra, que nela ha uma parte de Compasso
guando o Baixo ja tem cantado um Compasso. (PINTO:
1776, p. 86-87)
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Figuras 4.13 a 4.15. Muzico e Moderno Systemalp-1113 (Li¢cGes de Solfejo 23 a 25,
compassos de “Tripla Composta e Mixta”)

O uso das claves dRo, Fa e Sol por Luis Alvares Pinto é outro indicio

claro sobre o direcionamento didatico na escolhsa ebercicios de solfejo pelo
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autor. Primeiro, nos manuscritos de exercicios ddfep existentes em
Portugal, no mesmo periodo, a pratica de cantatoslas as claves conhecidas
ndo era uma regra, sendo comum 0s manuscritos sgéedmados a um tipo de
voz especifico, como soprano ou contralto. Nos gdem de exercicios de
solfejos, recolhidos para auxiliar nesta pesqussanente o segundo volume dos
“Solffege d'ltalié utiliza da mesma variedade de claves em um Utiem.
Tendo sido publicado apenas quatro anos antesrddiZacdo do “Muzico e
Moderno Systema”, dificilmente a publicacédo frarecegrviu de base para Luis
Alvares Pinto, porém é plausivel considerar queutombrasileiro tenha tido
acesso aos mesmos exercicios, ou similares, escpébos mesmos mestres
italianos presentes noS$otlffege d'ltalié.

O autor inicia os alunos de maneira progressivdenara de diferentes
claves, dividindo de trés em trés os dezoito prioeiexercicios, apresentando
0 uso das claves deo na primeira até quarta linha, a clave & na terceira
linha (0 uso da clave dea na quarta linha se limita ao baixo instrumental) e
clave de Sol na segunda linha. As licdes seguintes 19 até 28 sa
respectivamente com clave @® na primeira, segunda, terceira e quarta linhas.
O padrdo somente € quebrado nos udltimos trés eviesci(23 a 25) onde o
exercicio 23 é com clave d2o na quarta linha e os dois ultimos com clave de
Do na primeira linha. E importante mencionar que itéid 25, na parte do
baixo instrumental, ha uma alteracdo de clave paraa quarta linha, que dura
9 compassos.

Como mostramos no terceiro capitulo desta teseyrshy Luis Alvares
Pinto s6 existe um tipo de “Cantoria”, que é a ‘INat”, sendo dividida em
“Simples” e “Composta”. A “Cantoria Natural Simpleé aquela onde ndo ha
alteracdes na armadura da clave, enquanto a “Capapresenta uma ou mais
alteracdes de sustenido ou bemol (PINTO: 177620p.

Das vinte e cinco licdes de seu método, Luis AlgalPénto exemplifica
somente em duas a “Cantoria Natural Composta’¢aoli20 com um sustenido
na armadura de clave e a licdo 21 com um bemolo3axs demais exemplos

todos sao “Cantorias Naturais Simples”. Treze Iggd&o em tonalidades
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maiores e as doze restantes sdo menores. Mostraratravés de alguns

exemplos como

consideracdo as indicacdes do autor referentesnadura de clave e o solfejo

com sete notas. O uso das silabdise Bi e as “Mutancas” serdo tratados

adiante.

Como visto

defende o uso das sete notas Utea Si, ao contrario do solfejo hexacordal

aretino. O autor também utiliza a silaba, a exemplo dos italianos, como

a cantoria deveria proceder no gsmlfdevando em

anteriormente, o método de solfejo désLAlvares Pinto

descreve em seu oitavo preceito, “Da Cantoria”.c0atro primeiros exemplos

correspondem as trés primeiras licbes integraispgimeiro sistema da quarta

licdo.
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Exemplo 4.12. Muzico e Moderno Systema: p. 1058tide Solfejo n. 1)
9 [~} T | ) T [ T 1 | T T [~} T T T
et
.J I r I I I [~ = '
D6 Mi Ré Ré Mi D6 La D6 Sol D6 Fa R-e Mi Mi Ré Ré Do

1
I I T
1 1 I
[~ | T
I I

Exemplo 4.14

. Muzico e Moderno Systema: p. 1058aide Solfejo n. 3)
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Exemplo 4.15. Muzico e Moderno Systema: p. 1058tide Solfejo n. 4, c. 1-5)

Os dois ultimos exemplos, em La menor, apesar desgptarem uma
série de notas alteradas no baixo instrumentalyom superior seguem como
uma “Cantoria Natural Simples” sem mutancas ou das silabafNi e Bi. O
mesmo ocorre nas licbes seguintes até a de nunteroride o autor passa a
incluir notas alteradas na voz principal.

A “Cantoria Natural Composta”, como demonstrado,msente ¢é
exemplificada pelo autor em duas licbes, de nium@d® 21. A primeira, em
Sol Maior, possui um sustenido na armadura de c¢lawustenido esse que,
estando no lugar dd~a, mas tendo forca dé&i, passa a reger a cantoria

nomeando as notas do solfejo a partir dele.

“Se quiser-mos situar a Vobo na Clave Sol (como
muitas vezes sucede), € necessario cham&is® lugar

da VozFa para proceder o Diapasédo, ou Oitava perfeita.
Nesse lugar doFa situaram os Autores de unanime
consentimento o primeiro Sustenido: logo vindo $ngto

na Voz Fa, seraSi, e ndao sera em algum outro lugar.”
(PINTO: 1776, p. 56)
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Exemplo 4.16. Muzico e Moderno Systema: p. 110§&ide Solfejo n. 20, c. 1-8)
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A licdo seguinte, numero 21, em Ré menor, leva wmdl na armadura
de clave, que estando na posicdo da mMaitaganha forca déd=a e como no

exemplo anterior passa a reger a cantoria do exierci
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“Se quizer-mos situar a Voz Do na Cla¥a (como
também sucede muitas vezes), sera necessario @amnarf

a sua Oitava perfeita chamBa, aonde naturalmente $.
Nesse lugar situam todos os Autores o primeiro Bemo
logo vindo o Bemol no lugar da V&gi, se chamar&a, e
em nenhuma outra parte mais.” (PINTO: 1776, p. 56)
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Exemplo 4.17. Muzico e Moderno Systema: p. 111§aide Solfejo n. 21, c. 1-5)

4.1.3. Da Mutanca, Sistema Novissimo e dos Inters

Os Preceitos nove e doze, “Da Mutanca e “Dos By
respectivamente e suas observacgdes demonstram telcwon que melhor
esclarece como o aluno de solfejo deve proceder motas alteradas, seja por
meio de mutangas ou utilizando as silalNise Bi. Como nos exemplos de
“Cantoria Composta” vistos anteriormente, sempre gu sustenido vier no
lugar doFa e um bemol no lugar d8i, estes passam a ser nomea8oge Fa
respectivamente, regendo a cantoria que segue t@r s notas alteradas,
caracterizando uma “Mutanca”. As silab& e Bi, por outro lado, néo
modificam a cantoria original, sendo ela simples ocomposta, alterando

somente as notas em que aparecem o sustenido d.bemo

“Sera sempréi o Sustinido que vier no lugar da Véa e
serda sempré&a o Bemol que vier no lugar da V&i. Esta
€ a forca do Sustinido e Bemol na ocasido da Mwtaa¢
esta € a forca do Meu Sistema, o que vou a mostrar.
Estes Acidentes Situados, o Sustenido f&tmo lugar da
Voz Fa e o Bemol feitoFa no lugar da VozSi, regem a
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Cantoria, e por eles ela se descobre.” (PINTO: 17p6
62)

Porém, ndo vindo nos lugares em que rejam a Cantori
Sustinido serdi [...] eo Bemol ser®i [...] e ndo mudarao

nem alterardo o nome das Vozes, mas ficara somente

alterado o nome daquela Voz em que foi posto o Arld
Sustinido ou Bemol” (PINTO: 1776, p. 63)

Por “reger a cantoria” Luis Alvares Pinto descreve:

“Reger a Cantoria € perderem as Vozes 0 seu proprio

nome, e tomarem aquele, que as faz ter o Sustinido
Bemol, que ao principio da Clave se colocou ou no
decurso da Cantoria veio” (PINTO: 1776, p. 62)

Apesar do autor apresentar notas alteradas porrsdsis, bemois e
bequadros, em somente doze das “Ligcdes de Solf@odimeros 13, 14, 16 ,17,
18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25) sao diversos oshtyte em cada um desses
exercicios em que os discipulos poderiam praticarmaitancas e 0 uso da
silabasNi e Bi. Das licbes acima, duas delas, como visto anterote, sdo
“Cantorias Compostas” (20 e 21), as dez licdes ardss sao “Cantorias
Simples”. Sdo somente quatro licdes em tonalidada®mres, numeros 17, 18,
19 e 20, sendo a ultima em Sol Maior. As oito demnigides (13, 14, 16, 21, 22,
23, 24, 25) sdo em tonalidades menores, onde a R§adé¢ em Ré menor, como
visto anteriormente.

Como sdo poucas as licbes acima e nos primeiras dx@&rcicios séo
poucos o0s exemplos de notas alteradas, consideropestinente para uma
melhor compreens&o do “Systema Novissimo” de Luigafes Pinto analisar
cada uma das licbBes, caso a caso, iniciando pemioero 13.

A licdo 13 possui somente uma nota alterada, ums8stenido no sexto

compasso que serve de sensivel para o L4 do compagslinte.
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Exemplo 4.18. Muzico e Moderno Systema: p. 1083&ide Solfejo n. 13, c. 1-8)
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Como visto anteriormente, somentd-a sustenido pode ser nomea8p
por essa razao, segundo o “Muzico e Moderno Systemanota Sol, sob o
numero 1 do exemplo acima, deve ser cantada ddmaeem alterar a cantoria
seguinte, apesar de ser sensivel ldo (numero 3). Este exemplo de dois
compassos demonstra como procede a logica de cg@strdo “Systema
Novissimo”, baseado na relacdo horizontal melédii@. essa l6gica horizontal,
mesmo a sensiveBfl sustenido), que forma com o baixo um acorde denset
grau diminuto, ndo é considerada com “forca %i& evitando a mutanca e
alteracado da cantoria.

Exemplos como este sdo comuns nas “Licdes de 90)fende a cantoria
(solfejo) da voz superior se mostra independente oglacbes harmoénicas
verticais criadas com o baixo instrumental. A intdocia entre as duas vozes
estd mais relacionada a pratica do partimento, meada no segundo capitulo.

A licdo seguinte, numero 14, ja apresenta os prioseiexemplos de
mutancas, apesar das alteracbes aparecerem somentempasso 4, sendo
anuladas por bequadros no compasso seguinte. Aaed mutanca, onde a

cantoria é alterada para a regido de Sol, é derdarpalos parénteses, entre o

quarto e quinto compassos.
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Exemplo 4.19. Muzico e Moderno Systema: p. 1083&ide Solfejo n. 14, c. 3-7)
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Ocorrendo o sustenido na nofa, essa passa a reger a cantoria, sendo
renomeada par&i. A primeira mutanca segue até a quarta nota dopassop
seguinte, sendo encerrada Ra bequadro do quinto compasso. A ndia,
seguinte ao pequeno trecho da mutanca com a cant@gida emSol,
corresponderia a®i, se a mesma permanecesse alterada pelo sustewoitioo
bequadro, abaixando a nota em meio tom e anulandttesacédo anterior, a
mesma nota, anteli passa a ser nomeafia novamente.

Ao contrario da licdo anterior, onde $ol sustenido, nomeaddi,
correspondia ao quinto grau da cantoria Bm, na licdo 14, o mesmé&ol
sustenido, ap0s a mutanca e com a cantoria regid8a (natural) corresponde
ao primeiro grau, sendo nomeado Da mesma forma, no compasso seguinte é
cantado comdo, por nao apresentar alteracao de bequadro, retdona sua
posicdo original.

Como nos exemplos anteriores, a licAo 16 apresaitaracdo em
somente dois compassos da voz principal, sendo aso de pratica da silaba
Ni, sem mutanca e alteracdo consequente da cantOriBo sustenido dos
quinto e sexto compassos, mesmo sendo sensivelinemcorde de dominante
individual, do Re seguinte, ndo altera a cantoria e € nomeado cblinoa

exemplo das licdes anteriores.
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Exemplo 4.20. Muzico e Moderno Systema: p. 1083&ide Solfejo n. 16, c. 4-7)

As primeiras trés licbes com notas alteradas na pozcipal, todas na
tonalidade de La menor, aplicam em rapidos exemplosncipalmente, a
utilizacdo da silab&li. Na licdo 14, devido a ocorréncia das mutancaaytor
mostra como uma mesma no%ml sustenido pode ser nomeada cohMioem
cantorias regidas erdo e Sol, na primeira como quinto grau alterado e na

segunda como primeiro grau. Na licdo 16, como reraor, a nota alteradd
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sustenido), nomeada combi, também corresponde ao primeiro grau da
cantoria, mas nesse caso sem ocorrer a mutanca.

A licdo seguinte, numero 17, em Do Maior, € a pinmea utilizar a
silabaBi na cantoria, além de ser um exemplo com mudangds langas na
regéncia da cantoria, caracterizadas por modulagtesegidao deSol As
regibes enSol, como anteriormente, sera demarcada por parént@spsemeiro
exemplo desta licdo demontra duas mutancas entmmpassos 4 e 5, apesar
de breve, segundo Luis Alvares Pinto, sempre gsestenido vier no lugar do

Fa e o bemol no lugar d8i ocorrera a mutanca.

D6 MiDoé Reé Mi Fa Sol Mi D6 Sol (Si Do) FAMi  Ré D6 Mi Sol Fa Mi

— —

) = 2 o * ® 5 & e =
faer i e P o Pl o —werf
I i I ]

sr=—==—=

Exemplo 4.21. Muzico e Moderno Systema: p. 109dide Solfejo n. 17, c. 1-9)

O exemplo seguinte da mesma licdo, segue do comddsaté o final da
propria. O compasso 15 corresponde a segunda edmsio sujeito, na regiao
do quinto grau (Sol Maior) e sua resposta na regeidominante da mesma (Re
Maior). Nesse caso, a cantoria segue por um lorggdodo na regido d&ol,
desde o compasso 17, porém, ndo ocorrendo demers@bes na voz principal.
A mesma ndo tem necessidade de alterar a cantama @ regidao ddRke no
decorrer do trecho, retornando para a regia®dsomente no compasso 24. As
demais mutancas, no compasso 28-29, 33-34 e 3B&8rapidas, seguindo o
exemplo da primeira, no inicio da licdo. Vale memar antecipadamente que
no compasso 27 inicia um pequeno esbocstdetto, entre os compassos 27 e

28, Unico caso nas licdes imitativas.
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Exemplo 4.22. Muzico e Moderno Systema: p. 109&ide Solfejo n. 17, c. 1-9)

No exemplo acima é possivel verificar dois pontosie a silabaBi €
utilizada, marcados por um asterisco sobre as n&asambos casos, a nda
bemol, por ndo apresentar forca lé@ ndo altera a cantoria, a mesma seguindo
na regido déo, e por esta razdo sendo nome&ida

A licdo 18, como as trés primeiras com notas attesatem somente uma
nota alterada, no sexto compasso, retornando a pasacdo original no
compasso seguinte, causando uma rapida mudancagénaia da cantoria,
representada pelos parénteses. Apesar da brevidadiedo € a primeira a
apresentar o bemol com forca @@, causando a mutanca para a regidao do

quarto grau, ao contrario dos exercicios demonsgahteriormente.
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Exemplo 4.23. Muzico e Moderno Systema: p. 110§&ide Solfejo n. 18, c. 1-7)

A nota Si bemol do sexto compasso, pelas regras no “Systema
Novissimo” ja descritas, recebe o nome de Fa, natodo no compasso seguinte
para Si devido ao bequadro, que sobe meio tom a nota, aldod;a deSi a

mesma.
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Seguindo com a licdo 19, na tonalidade de Do Mamrgde o autor
apresenta primeiro uma mudanca da regido da canfmaraSol, em seguida
alterando para a regido e Devido a complexidade das mutancas, € valida a
analise integral da cantoria da voz superior, gugpessivamente caminha para
a regido da dominante para retornar a tonalidadginal poucos compassos

antes de seu fim.
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Exemplo 4.24. Muzico e Moderno Systema: p. 110§dide Solfejo n. 19, c. 1-40)
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A primeira mutanca no exemplo acima, da licdo 18yroe no compasso
8 da mesma maneira que em exemplos anteriores, orfkesustenido ganha
forca deSi passando a reger a cantoria seguinte, na regidpichdo grauSol. A
diferenca principal desta licdo, como ja mencionaglsta na segunda mutanca
(compasso 14), que, ao contrario do visto até o eriny ao invés de retornar a
regido original, caminha para a regidoRle quinto grau deésol (a nova regiao
estd marcada pela cor vermelha no exemplo).

Na segunda mutanca, uma vez que a rdbatinha forca e era cantada
comoFa, ao receber o sustenido a mesma passa a ter der§a alterando seu
nome e regendo a cantoria em diante até o com@ksonde a not®o natural
marca a terceira mutanca e retorno para a regidotie

Sobre a licdo 19 é importante frisar como a sildb& utilizada em trés
ocasifes. O sujeito do exercidiwgatto possui nove compassos, que € repetido
duas vezes na voz principal (compasso 1 e 26) eesosta (tonal) é cantada
uma vez, a partir do compasso 17. A alteracado quléeca a mudanca para a
silabaNi ocorre no sexto compasso do sujeito e sua resfjostapassos 6, 22 e
31). A primeira ocorréncia se passa ho compassmbegido ddo, a segunda,
no compasso 22, onde a resposta tonal inicia dd@oedeRe e passa par&ole
a terceira e ultima, com a repeticdo do sujeito,compasso 31, na regido de
Sol E interessante verificar como em trés trechosodiebs praticamente
idénticos, a Unica diferenca é a primeira nota daposta, apresentam trés
formas distintas de solmizacéao.

A licdo 20, ultima em tonalidade maior e “Canto@amposta”, como
visto na secado anterior deste capitulo (Do Compassdseral; das Claves e da
Cantoria), inicia a cantoria na regiao @&l devido aoFa sustenido na
armadura de clave. A questdo de se tratar de ug#o limitativa com dois
sujeitos sera aprofundada no préximo capitulo amlisarmos o estilo musical
das licdbes. Por hora atentaremos somente ao sotfejoroz principal, que
apresenta quatro momentos de mutancas, sempre ltanta para a regido do

quinto grau Re) e retornando para a regido original, e a utilézada silabai,
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gque apesar de coincidir com a ndia bequadro, cantad&i na regido desol,

ndo tem forca d€a, consequentemente cantada caddio
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Exemplo 4.26. Muzico e Moderno Systema: p. 111&aide Solfejo n. 20, c. 35-44)

O primeiro dos dois fragmentos acima, que iniciacompasso 7, mostra
como, de maneira similar as licdbes anteriores, toraaltera a regéncia da
cantoria ao incluir um sustenido no quarto graunmgesma, ganhando forca &e
e regendo a cantoria em diante, na regia®kdeA ultima nota do compasso 17,
Fa bequadro, poderia sugerir ao primeiro momento umsalanca direta da
regéncia da cantoria para a regido be. Mas como na regia®ke onde se
encontra a cantoria a mesma nota seria cantada étimpdo é possivel, pelas
regras determinadas por Luis Alvares Pinto, impliaaela uma forca d€a,
sendo entdo o bequadro tratado como um bemol comaherando somente o
nome da prépria notd8i. No inicio do compasso 19 se realiza a segunda
mutanca, retornando a regido 8el, devido aoDo natural, que com forca dea

rege a cantoria seguinte.
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Ainda no mesmo fragmento € possivel verificar o dsosilabaNi, no
compasso 25, marcado por dois asteriscos acimaotta No caso a not&ol,
cantada com®o, por ser uma cantoria composta, como em exemplteyiares
ndo tem forca d&i, ndo modificando a cantoria, mas somente a prapota.

O exemplo seguinte, entre os compassos 36 e 39assam as terceira e
quarta mutancas, seguindo as mesmas regras dasoagdee também a silaba
Bi no compasso 37, sob o asterisco, cantada desteafpela mesma razao que
no compasso 17 da propria licdo. A licdo 20 € anpifa que utiliza em um
mesmo exercicio todas as possibilidades de usost@labasSi, Fa, Ni e Bi,
sendo em mutangas ou como notas de passagem.

As ultimas cinco licdes sao todas em tonalidadesares, onde somente
a primeira delas, niumero 21, é uma cantoria congyasimo ja observado, em
Re menor, com um bemol marcado na armadura de ,ctpuecom forca d€a,
rege a cantoria na regidao #&a. A licdo 21 ndo apresenta mutancas, somente o
uso da silabaNi, seguindo regras e exemplos ja vistos. Exemplifica cada
uma das ocorréncias de alteracbes e do uso daasNab(marcadas por

asteriscos) na licao 21.
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Exemplo 4.27. Muzico e Moderno Systema: p. 1115dide Solfejo n. 21, c. 1-6)
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Exemplo 4.28. Muzico e Moderno Systema: p. 111&dide Solfejo n. 21, c. 25-29)
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Exemplo 4.29. Muzico e Moderno Systema: p. 1128aide Solfejo n. 21, c. 40-47)

A licdo 22, pela frequéncia de notas alteradas tambera sua cantoria
demonstrada integralmente. Nesta licdo, o uso tba&Ni sob as notaPo
sustenido &ol sustenido segue a mesma regra que as licdes @m®grsomente
ocorrendo quando a cantoria se encontra na regi@onal deDo. Em nenhum
momento este sustenido sugere uma mutanga, conssieelo compasso 19.

As duas Unicas mutancas do exercicio ocorrem nopessbp 16, com a
nota Si bemol recebendo o nome &a e regendo a cantoria e no compasso 19,
retornando para a regido original conSbbequadro. O Unico ponto diferencial
nesta licdo é o retorno para a regidoDi® No compasso 19 esta ocorréncia é
verificada apés uma silab¥i, tnico momento em que este caso é demonstrado

nas “Licdes de Solfejo”.
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Exemplo 4.30. Muzico e Moderno Systema: p. 112§dide Solfejo n. 22, c. 1-28)
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A licdo 23 possui somente duas notas alteradasgobsustenido no
compassos finais da cadéncia. Em ambos os casa$alaa Ni € utilizada

conforme ja exemplificado.

*
*
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Exemplo 4.31. Muzico e Moderno Systema: p. 113§tide Solfejo n. 23, c. 15-17)

A licdo seguinte, numero 24, mostra um uso maisplero da mutanca a
partir da notaSi bemol, que ao ser realizada no inicio do quintongasso,
conforme as regras apresentadas, segue com paus nmaincipal, retomando
no préximo compasso. Este possui uma sildia na terceira nota Ha
sustenido), o que pode levar a entender uma segomdanca para a regido de
Sol A primeira mutanca no compasso 5 estabelece uan#oda na regido de
Fa. Apds a pausa, a cantoria retoma na voz princappértir da notdRe sexta
abaixo, nomead&a por estar na nova regido. Como a cantoria pernemec
mesma regido quando é cantada a rniedasustenido, o mesmo equivale na
cantoria como primeiro grau alterado da regido, padendo ser considerado
como tendo forca d&i. Neste caso a cantoria permanece inalterada, ntedan
somente o nome da propria nota phlia

A mutanca seguinte no compasso 10 e o uso da sNab#os demais
casos ndo apresentam mudancas em relacdo as re@gragpresentadas,

reforcando o aluno nas praticas estudadas anteeioien

* *
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Exemplo 4.32. Muzico e Moderno Systema: p. 113&aide Solfejo n. 24, c. 1-15)
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Exemplo 4.33. Muzico e Moderno Systema: p. 113&tide Solfejo n. 24, c. 19-21)

A licdo 25, dltima das “Licbes de Solfejo”, apesde aparentar
simplicidade na forma de tratar a silaNa e as duas mutancas existentes no
altimo sistema do exemplo abaixo, se destaca pourtesalto de terca diminuta
em trés ocasides, nos compassos 12, 16 e 15, nosrceal exemplo 4.34 por
dois asteriscos.

No preceito doze, “Dos Intervalos”, Luis Alvaresn® n&o descreve a
possibilidade de formar um intervalo de terca dimé&n Mas no sexto paragrafo
da observacao, menciona que na oitava existe s@rhwis semitons maiores
cantaveis, Mi-Fa” e “Si-Dd’ (PINTO: 1776, p. 97-98). E provavel que Luis
Alvares Pinto, como posteriormente André da Silvar@s, utilize a teoria da
divisdo da oitava em 55 comas. Essa teoria, desemt 1701 pelo francés J.
Sauveur, divide o tom inteiro em 9 comas iguaisemitom maior diatébnico em

5 comas e o semitom menor cromatico em 4 comasomasde cinco tons
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inteiros mais dois semitons diatbnicos totaliza &mas, o temperamento
histérico que melhor se aproxima desta teoria é ezatdnico 1/6 de coma
(GAINZA: 2004, p. 215).

Segundo André da Silva Gomes, em seu método “AntpliEada de

Contraponto”:

“Tom: E um intervalo de duas vozes, por exemplo, o
intervalo de ut a ré [...] Este intervalo distawea Voz a
outra, nove Comas. Semitom: E um intervalo de duas
Vozes mais pequeno que o Tom, por exemplo, de fai a

e tem de distancia de uma voz a outra, cinco cdmas.
(GOMES in LANDI, 2006: p. 160-161)

Segundo esta teoria, 0 intervalo de terca dimina@o formaria
exatamente um tom, nove comas, mas seria a sond@idesemitons diatdnicos
de cinco comas cadaF#&-Mi-Re sustenido), formando um intervalo de dez
comas. Nos dois ultimos sistemas do exemplo abéipossivel verificar como
o intervalo de terca diminuta se forma sempre dipdas mesmas silabaBa-

Ni-Mi, mesmo em regifes distintas, primeiramente na acegide Do no

compasso 12 e apds a mutanca, na regideadeos compassos 15 e 16.
*
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Exemplo 4.34. Muzico e Moderno Systema: p. 114&aide Solfejo n. 25, c. 5-17)

Apo6s a descricao das “Licdes de Solfejo” utilizarmono base o método
“Muzico e Moderno Systema” fica clara a intencaadatica do autor ao
formular os exercicios musicais e sua ordem. Existea organizacdo do
contetdo que leva em consideracao: a progresséalifidaldade de cada licédo -
em relacdo as figuras e seus valores, sincopadifelentes claves - ndo sendo
uma regra em exercicios de solfejo do mesmo peridderentes compassos,
progressivamente do quaternario ao de sesquialtéaa,cantoria simples e
composta e por fim exercitando diferentes tipos rm#as alteradas com
mutancas e as silab&B e Bi, sempre em exercicios curtos como indicado pelo

autor ao final de sua ultima observacao, numer@Dids Intervalos).

“Também ¢é justo ndo mortificar ao principiante com
longos solfejos: mas com divertido estimulo fazgre ele
repita de memoria o0s Intervalos, estimulando-o a
apressalos mais, e mais, até que a lingua fiquedtad
(PINTO: 1776, p. 102)

4.2. Obras vocais, com texto, no “Muzico e Modern8ystema”

O “Muzico e Moderno Systema” apresenta, como memi@, seis
pequenas obras vocais, com texto. Como veremofeaas escritas a trés e
guatro vozes, ndo podem ser analisadas fora dextmdo método de solfejo
desenvolvido pelo autor. Segue abaixo o incipierrio e localizagcdo, no
manuscrito, de cada uma delas, iniciando pelo Cé&naque se encontra na

pagina 16 do método, antes dos preceitos breves:

1. Mordet, quis Mordet (Canone a quatro vozes, padi6)

2. Beata Virgo (Divertimento Harménico n. 1 a tk&xes, paginall?)

3. Benedicta tu in mulieribus (Divertimento Harmémin. 2 a trés vozes,
paginall8)

4. Quee est ista (Divertimento Harménico n. 3 a guabzes, paginall9)
5. Efficieris gravida (Divertimento Harmdnico n. 4 quatro vozes,
paginal20)
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6. Oh! Pulchra es (Divertimento HarmOnico n. 5 aafga vozes,
paginal2?2)

Sobre os “Divertimentos Harménicos” o pesquisad@aulB Castagna

escreveu as seguintes consideracgoes:

“As pecas de Alvares Pinto divulgadas por ErnanuiAg,
mesmo simples, ja causavam impacto no meio
musicoldgico [...]. As pequenas composi¢cfes do Moz
Moderno Systema exibem um estilo muito proximo &o d
seu Te Deum e, ao mesmo tempo, de obras da fasechar
portuguesa (a partir de 1730), como de Carlos Sgixa
Domenico Scarlatti e Antonio Teixeira. Sao pecas
francamente tonais, dotadas do “desenvolvimento
continuo” barroco, mas com a manutencdo da polc@®ni
gue o barroco italiano ja abandonara em nome da
homofonia e dos contrastes solo-tutti. (CASTAGNA:
2005, p. vii-viii)

Uma caracteristica comum dos cinco “Divertimentosrmdénicos”,
incluindo o canone, € a textura polifonica imitatixvom dois temas ou sujeitos.
Apesar do canone e 0s cinco motetos nao serem demasios como fugas,
propriamente, o processo de exposi¢cdo fugal coms dojeitos € caracteristico
das fugas duplas, forma comum na mausica vocal ics&y luso-brasileira no
século dezoito, como estudado no mestrado do preseesquisador (ROHL:
2010). Na exposicdo das fugas duplas, presenteemertorio luso-brasileiro,
os temas sao apresentados juntos desde o inicde onsegundo tema inicia
pouco apés o primeiro, esta diferenca pode sermleou mais compassos ou
mesmo de uma fracdo de compasso, como indicadoatedb de contraponto de

André da Silva Gomes.

Levanta primeiro a primeira Voz um motivo e, depqige
ela entra, principia outra Voz outro motivo difeteh
(GOMES in LANDI: 2006, p. 210).

7

O uso de processos imitativos é recorrente no “NMwaze Moderno

Systema” podendo ser encontrado nas “Li¢cdes deefidlflezesseis até vinte e
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cinco. Abaixo a exposicao, contendo o sujeito gposta em cada um dos dez

exemplo:

[Ligdo 16%]

H p—

O — 1 i i o 7 1 i
3 I — ——— i I T i
D) g — T ‘

Sujeito Resposta no V grau

acomp. . T ] i s T T {— f i - I I -
T 2 s i —— — I I i =
r I =

Exemplo 4.35. Muzico e Moderno Systema: p. 1095dide Solfejo n. 16, c. 1-5)

[Licgo 17%]
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Exemplo 4.36. Muzico e Moderno Systema: p. 109&ide Solfejo n. 17, c. 1-9)

[Ligdo 18]

Voz

Sujeito

Resposta no V grau
O s = L | s . |
& =
o=

l O

acomp.

Exemplo 4.37. Muzico e Moderno Systema: p. 110§&ide Solfejo n. 18, c. 1-7)

[Ligdo 19°]
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Exemplo 4.38. Muzico e Moderno Systema: p. 110§dide Solfejo n. 19, c. 1-8)

[Ligdo 20
i f ———— 1 N — —t Yy ]
Voz e e e e i |
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Resposta 2 no V grau
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Exemplo 4.39. Muzico e Moderno Systema: p. 110{Lic¢o de Solfejo n. 20, c. 1-18)

N

2

[Ligao 217
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Exemplo 4.40. Muzico e Moderno Systema: p. 111§dide Solfejo n. 21, c. 1-10)

[Ligdo 22°]

Voz

acomp.

Exemplo 4.41. Muzico e Moderno Systema: p. 112&aide Solfejo n. 22, c. 1-9)

[Licdo 23]
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Exemplo 4.42. Muzico e Moderno Systema: p. 112&aide Solfejo n. 23, c. 1-9)
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[Licdo 24%]
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Exemplo 4.43. Muzico e Moderno Systema: p. 113§dide Solfejo n. 24, c. 1-5)

[Ligdo 259 -
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Exemplo 4.44. Muzico e Moderno Systema: p. 113{1igko de Solfejo n. 25, c. 1-8)

As Licdes 16 a 19, 21, 22 e 24, contém imitacaopsas, com somente
um Sujeito e Resposta na regido da Dominante. Add.iQl inicia com a
resposta na Dominante antes do Sujeito na tonicaLi&des 20, 23 possuem
dois sujeitos, na quais o segundo Sujeito inicies @@mpassos apds o primeiro
na Licdo 20 e na Licado 23, um compasso apos o dujeiEm ambos os casos
as respostas dos dois Sujeitos sdo na regiao danaate. A Licdo 25 possui
um exposicdo mais complexa, com trés Sujeitos e tapaticdo do primeiro
Sujeito alterada.

Além do “Muzico e Moderno Systema”, o uso de reosrémitativos sao
frequentes nas referéncias as obras de Alvare® Péomo na Comédia “Amor
mal correspondido”, como visto no primeiro capitudo caso da fuga dupla,
pode ser visto um exemplo n@é¢ Deuni escrito por Alvares Pinto, na secéo

“In te Dominé:
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Sujeito 1
In te Do - mi - ne spe - ra - - - Vi spe - ra
e —— et 2> ] - :
A S 1 i ) i i t 1 i
U - - I I I 1 | | T |
Noncon - fun-dar in e - ter - num,
Sujeito 2
Resposta (na oitava)
| - - te Do - mi-ne spe - ra - - - - i
° 4 4
T 0 T - — - |e » Pll'J'PHP:i 5 _Pln |J —o ]
gea== | E==te=s=e===u=— =

2 Noncon - fun-dar in & - ter

Exemplo 4.45. Luis Alvares Pinto: Te Deum (Exposjg 1-9)

Além do uso de dois temas, outra caracteristicapeotiihada entre as
seis pecas vocais do método de 1776, é o fato de udélizarem
acompanhamento instrumental, tendo todas as voz@stas um texto proprio.
Neste sentido, se diferenciando das demais “LigiesSolfejo” e distanciando
da pratica comum setecentista dos conservatoripslitanos e do Seminario da
Patriarcal.

O canone, escrito por Alvares Pinto, ndo aparemsspir uma funcéo
didatica especifica, aléem da introducdo do simldedo“canorf, descrito pelo
autor na Observacédo 11 de seu método: “Da Sincepelefa e Ligado”. Nao
foram encontradas referéncias externas sobre o thxtcanone, podendo ser da
propria autoria de Alvares Pintddordet, quis mordet sacro sancta insignia
Veri. O significado, em uma traducado direta, seria: é@umorde os simbolos
sagrados da verdade”. Como nos exemplos de imisagies “Licdes de
Solfejo”, o canone tem a sua resposta na regiddahainante, como indica a
explicacdo para interpretacdo escrita pelo autende que o primeiro tema

inicia no Tenor e 0 segundo no Soprano:

“O Alto segue ao Soprano e o Baixo segue ao Temor e

guarta abaixo, cantando um e outro um compasso pela

primeira vez. Querendo finalizar-se o Canone, cada
voz buscara o seu lugar na segunda regra” (PINTAO61
p. 16)
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A explicacdo acima também indica que cada voz agacd'um compasso
pela primeira vez”, significando que cada voz deamtar a0 menos uma vez
cada tema. Esta compreenséo € reforcada pela dad@mal a quatro vozes do
canone, “segunda regra”, onde a voz de Sopran@ml@ante canta a parte final
do primeiro tema e a cadéncia também indica dudasnanteriores a voz do

Tenor que coincidem com o final, penudltimo compaskosegundo tema.

Alto em 4% abaixo do Soprano

A3 1 . 3
Soprano A EF o iI= i O 7 1 i - i il

\'jl s 3 } I i' } } ]'I ]'/ T y ]'/ 14 4 } T I 1}
Mor - det, quis mor -det sa-cro sanc-ta_in sig-ni-a Ve - ri,
Baixo em 4* abaixo do Tenor
T — 1|
R cEe=sslss s — ——————=—
Y Mor-det, quis mor-det sa-cro sanc-ta in - sig - ni- a Ve - i,

_ 5
S He————= 7 q
h"-1° 3 T | T T i |
o T T T T
Ve - - -1
0 . X
D’ A - T T T T i |
A5 F= = i
Ve - ri
0
I IP' i |
T ﬁ? SR H i
Ve - - - i
|
Py e———
Ve - 1

Exemplo 4.44. Muzico e Moderno Systema: p. 16 (@éaho

7

A relacdo harménica do canone € simples, priviledta a regido da
Dominante, uma vez que as vozes de Alto e Baixoothizem logo no inicio
um Fa sustenido (sensivel d8ol), que permanece durante todo o canone,
variando as progressdes harmoOnicas entre a Domanardividual Re) e a
propria Dominante §ol). Isto até a “segunda regra” ou cadéncia, quernat@
Tonica (o). Abaixo uma resolu¢cdo do canone a quatro vozesusaminima
duracdo, com as vozes cantando somente uma vez temti@ 0S nUumeros

marcam as entradas de cada uma das melodias:
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Exemplo 4.45. Muzico e Moderno Systema: p. 16 (Géareo4 vozes)
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4.2.1. Divertimentos Harmoénicos

Os “Divertimentos Harménicos foram criados com ufuacao didatica
clara, como descreve o proprio autor do “Muzico eddrno Systema” na

introdugdo aos cinco motetos:

“Tenho dado as regras, que me pareceram necesganas

se saber solfejar: resta-me dar as necessariascpatar-

se a solfa com letra.

2. Primeiramente o Cantor necessita de ler com-a
expedicdo possivel, alids nunca jamais cantaréegdente.

Eu pois, que nédo escrevo para estes, vou aos pramtes.

3. Lembre-se bem o principiante da Observacao {lo.]
Ligado, da do Ponto; por que sdo muito parecidado P
gue gquando virmos a Figura ligada (esteja estan@ao
esteja em Unisono) é de igual valor, e compassairmmt
como sao as Semibreves [...], entenderemos seudtiga
[...].

4. Se a Figura Ligada tem a metade do valor que a
antecedente com aqual ligou, entendemos que aquela
Figura faz vozes de Ponto. [...].

5. Se a Figura Ligada € de igual valor e som que a
antecedente com a qual liga, essa Figura da o go#e
primeira parte do Compasso [...], entendemos seal8ia.

6. Mas todas essas Figuras levando a letra porobaix
terdo somente debaixo da primeira Figura, aondecppia

a ligar compreendendo as seguintes a mesma Silapa |

7. Para execucéao destas coisas ofereco ao Esduksds
partituras com suas letras, nas quais vera o quEcEe.
Ele, com outros condiscipulos pode exercitar-sesa®es
divertidas licdbes e ao mesmo tempo desembaracar-se
nestes poucos Divertimentos a trés e quatro Vozes.
Divertindo, que quando o Cantor ndo ache a sua &foz
algum dos lugareBo Mi SolouLa Do Mi, da primeira do
tom discorrendo achara, que lhe pertence, subindo o
descendo. Veja a fol. 117 [Beata Virgo], no Soprangoe

ndo SendoLa ou Do ou Mi, do La tirou o Si porque
principia.” (PINTO: 1776, p. 115-116)

Na introducdo acima, fica explicita a funcdo dosivdtimentos
Harmonicos” em auxiliar o aprendizado para solfeyarsica vocal com o texto,

apresentando as regras concernentes as ligadueeendo referéncia a
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Observacédo 11: “Da Sincopa, Sinalefa e Ligado”,eondaluno deve cantar a
respectiva silaba somente abaixo da primeira na@asequéncia que recebe
ligadura, sejam as notas ligadas de igual valon®w e de mesma altura ou néo.
A Ultima explicacdo dada acima, pelo autor, sereef®s casos em que
uma determinada voz pode comecar por uma nota §oefaz parte do acorde
de Tonica, seja menor ou maior. No exemplo do Mo&¢ata Virgo, La menor,
dado pelo autor, a nota inicial do Sopraisi) deve ser cantada a partir da nota
La, cantada antes pela voz de Tenor. No exemplo ab&mbém é possivel

verificar o uso do texto sob notas ligadas, complieado acima:

™ T T \ T T T T ]
Soprano S T T ) 7 i T T —#© o
Be-a-ta Vir - go, qua pe-pe-ris - ti  Sal-va -

o P nAA A——, e ——
O { Bl o ] O o O O O O o Taoll= T O ]
Tenor [ faT. | : === = =
\?_V b LY 1 I I I 1 1 ]
Be-a-ta Vir-go,quae  pe-pe - ris-ti Sal - va - to - rem, suc-
. I o O 6 ) OO IS ) |- O O © I ]
BalXO F’mj - i Py i J} Lo E— i i S S— i [ 0 J— o ) (o) i
Be-a-ta Vir-go,qua_  pe-pe-ris-ti Sal - va - to-rem,suc-

Exemplo 4.46. Muzico e Moderno Systema: p. 117 {@¥%¥#&go, c. 1-7)

Em relagdo aos textos de cada moteto dos “Diveritosge Harmonicos”,
o Unico com a origem néao localizada, foi o primeBeata Virgo, quae peperisti
Salvatorem, succure cadentibuSpesar de desconhecido, sendo fragmentado é
possivel identificar suas duas partes finais kyrfinodia Hibericd impresso
por Guido Maria Dreves, em 1894. A segunda partassemelha com o final
do verso do 3° Responsoério do 2° Noturno da festaBdata Virgem Maria:
“peperit salvatorerm (1894, p. 35). A parte final, succurre cadentibus
também é encontrada ao final dtagnificat da 22 Vespera da festa de Santa
Margarita.

O Moteto ‘Benedicta tu in Mulieribu'sfoi adaptado do segundo verso da
Antifona Mariana: Ave Maria, gratia plena: Dominus tecum: benedictain
mulieribus, et benedictus fructus ventris "tupresente noLiber Usualis da

7

Igreja Catolica. No moteto de Alvares Pinto a padatfructus’ é suprimida.
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O texto do terceiro moteto,Quee est istg assim como o quinto,Oh!
Pulchra e$, sado fragmentos das Antifonas da Licdo para safda Assuncao de
Maria, dado obtido a partir do projet@€antus Database: Inventories of Chant
Sourcet®. Na base de dados os textos aparecem com a segfonna,
respectivamente:Quae est ista quae ascendit sicut aurora consurgarishra
ut luna electa ut sol terribilis ut castrorum aciesdinata’ e “Pulchra es et
decora filia Jerusalem terribilis ut castrorum asierdinatd. Alvares Pinto
utiliza somente a primeira parte de cada um deds, nota indicamos os
documentos presentes na base de dados que posso@genn disponivel e
incipit melédico do canto®

O texto do quarto Moteto,Efficieris gravidd, como pode ser visto na
mesma base de dados acima mencionada, faz partéGndb do Verso do
Responsério para a festa da Anunciacdo de Maria,pssui 0 seguinte texto
integral: ‘Paries quidem filium et/sed virginitatis non paigerdetrimentum
efficieris gravida et eris mater semper intatta

Abaixo apresentamos a transcricdo de cada um dosostedos
“Divertimentos Harmdnicos”, incluindo a férmula d®mpasso, tonalidade e

niimero de compassos:

Transcrigdo Férmula de | Tonalidade Ndamero de
compasso compassos
1. Beata Virgo Beata  Virgo, qua o La menor 40 c.
peperisti Salvatorem),
succurre cadentibus. 1
2. Benedicta tu in| Benedicta tu in 3 D6 Maior 30 c.
Mulieribus Mulieribus, et
benedictus ventris tui. | 2
3. Quee estista Quee est ista, quee quas& Fa Maior 26 C.
Aurora consurgens
incedit? Maria est, esf4
Maria.

! Disponivel em: < http://cantus.uwaterloo.ca/>

2 Quae est ista; CH-E 611, fol. 215v; D-Mbs Clm 43@5 162r; DK-Kk 3449 8o X, fol. 201r;
F-Pn lat. 12044, fol. 177r; F-Pn lat. 15181, fai24.

% Pulchra es; CDN-Hsmu M2149.L, fol. A36r; CH-E 61dl, 215v; D-KNd 1161, fol. 123r; D-
Mbs Clm 4304, fol. 073r; D-Mbs Clm 4305, fol. 162K-Kk 3449 8o X, fol. 200r; F-Pn lat.
12044, fol. 177r; F-Pn lat. 15181, fol. 537v.

4 Paries quidem filium: CDN-Hsmu M2149.L4, fol. 016v194r; CH-Fco 2, fol. 008r; D-KNd
1161, fol. 007v e 101v; F-Pn lat. 15181, fol. 1282365r.
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4. . Efficieris Ef_ficieris gravida, et 3 D6 Maior 33 c.
gravida eris  Mater sempe
intacta 8
5. Oh! Pulchra es | Oh!' Pulchra es, et 6 D6 Maior 27 c.
decora es, Filia
Jerusalem. 8

Tabela 4.2. Muzico e Moderno Systema: Divertiment@maonicos (transcricao

dos textos)

Apesar de considerar o compasso “Quaternario Orgih&omo base
para todos os demais, nenhum dos motetos escrivosApsares Pinto esta
sequer em compasso quaternario. Como as “LicdeSoffejo” 18 a 21, o autor
utiliza, nos quatro primeiros “Divertimentos”, coagsos “Derivativos
Ternarios” ou de *“Tripla Simples”, enquanto o uldmmotete apresenta

compasso de “Tripla Mista”.

“Sao na Tripla mista levadas em duas e quatro parte
porém de trés em trés Figuras” (PINTO: 1776, p. 86

Como mencionado anteriormente, os “Divertimentosnifmicos” sao
pequenos motetos imitativos com dois temas. Comemes, 0s temas também
podem ser apresentados com pequenas variagdes, éomaaso do Beata
Virgo”, onde a melodia apresentada pelo Tenor (Tema élagpetida, um
compasso apos pelo baixo (Tema 1b), como a resmestama fuga, variando
somente alguns intervalos, mas mantendo o desenk@dico principal
caracteristico do tema. Cada tema pode ser divididaduas partes, introducao
e conclusdo, ambas as partes do tema podem apaegmquenas alteracoes,
sem descaracterizar a melodia.

O “Divertimentos Harmonicos”, com excessao do nomtéBenedicta tu
in Mulieribus’, possuem uma forma recorrente, com uma EXposicao,
Desenvolvimento, Reexposicdo e Conclusdo. A Ex@msicontém a entrada de
todas as vozes, com a repeticao imitativa de, amosieum dos temas
(lembrando uma resposta fugal). A repeticdo dosatermpodem ser tanto na
oitava, quinta (Dominante) ou na quarta (Subdomi@gnonde a conclusao da

exposicdo dos temas € modulatéria, direcionando egido tonal do
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desenvolvimento. Estas, por sua vez, apresentam aum@ais repeticoes dos
temas expostos, em tonalidades distintas e altelmas vozes. A reexposicao
representa um retorno aos temas na tonalidadenatigpodendo ser integral ou
parcial, seguida da Concluséao, na Tonica, em cpotreo livre.

Abaixo vemos os temas da Exposi¢cdo, com repetiggioTéma 1 na

guarta, do Beata Virgd e sua estrutura formal:

Tema 2
s AV : ———
(£ W | I I I O L N TS O O I I ]
ANV § I 1 1 I 1 I _J 1 Py I T ]
oJ
Beata Vir go,quapepe ris ti Salva  torem,
Tema 1la (Introdug@o) la (Conclusdo)
OO "\Aﬂ C— P —
T:/h{“n 2o {000 10 o5 oo giio—oiflhe e
£ T | O ] ] T 1 ] ] L4 O o 1 d a5 O |
E)V ) I 1 1 I 1 1 1 I ]
Be a ta Vigo,qua pepe ristiSal va to remsuccur  re|| ca dentibus.
Tema 1b (Introdug@o) 1b (Conclusio)
B a - T o O OO0 IS ) T O 0O I Py T T T I T --\
: L %o Po g C0 , 00 00 4|  op.5 0 %
) T 1 I T I I 1 [T bl T 1

Beata Vigo,quee pepe ris tiSal va  toremsuccur refa den ti bus.

Exemplo 4.47. Muzico e Moderno Systema: p. 117 {@¥#&go, c. 1-10, temas)

Desenvolvimento (subdominante menor, Ré menor) Conclusao
Exposi¢do (Tonica, La menor) Reexposi¢ao (Tonica, La menor)
c.3 c. 10 c.21 c. 30 c.35
Soprano T2 Tla T1b T2 contraponto livre
c. 1 c. 11 c.22 c.28
Tenor Tla T1b T2 T la intro. contraponto livre
c.2 c. 12 c.20 c.29
Baixo T1b T2 Tla T 1b intro. contraponto livre
(pedal no V)

Exemplo 4.48. Muzico e Moderno Systema: p. 117-(B&ata Virgq forma)

O moteto “Benedicta tu in Mulieribus” segue o mespadrao acima,

com a repeticdo do segundo tema na quinta:
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2b (Conclusiao)

Tema 2b (Introdug@o)
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Exemplo 4.49. Muzico e Moderno Systema: p. 118 @esta tu in Mulieribus, c. 1-10,

temas)
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Soprano

Tenor

Baixo

) . ) Desenvolvimento (Dominante, Sol Maior) o Conclusao
Exposi¢do (Toénica D6 Maior) Reexposi¢do (Tonica)
c.2 c. 11 c.21
T2b T2b T 2b Contraponto
Livre
c.1 c.20
T1 T 2a T1 Contraponto
Livre
c. 10
T 2a T1 T 2a Contraponto
Livre

Exemplo 4.50. Muzico e Moderno Systema: p. 118{BEhedicta tu in Mulieribus,

forma)

O terceiro moteto: Quae est istg apesar de estar em Fa Maior, inicia na
na regidao da mediante (Re menor). A peca iniciauema progressao harmonica
caminhando para a regido da ténica (Fa Maior), aRtes compasso, como
vemos no exemplo abaixo. Os temas caminham em sexdaalelas (tercas
paralelas quando invertidos), com o segundo temalifiando na regido de Fa.
A forma deste moteto, particularmente, ndo apresamha reexposicdo dos
temas na tonalidade original, passando do desemehto, na regidao da
subdominante (Si bemol Maior) direto para a con&gtysem Fa Maior.

O “Quee est istatambém possui uma caracteristica comum em fugas
duplas, onde o texto do moteto € fragmentado eereliftes temas. No exemplo
abaixo é possivel verificar o Tema 1 comMdria est, est Marig enquanto o
segundo tema segue em@uae est ista, quae quasi Aurora consurgens incédit?
O mesmo caso pode ser acompanhado na fuga dupldel®eum de Alvares

Pinto no exemplo 4.45, anterior.
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Tema 2a (Conclusio)

Tema 2a (introdugio)
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Exemplo 4.51. Muzico e Moderno Systema: p. 119 (@sbista, c. 1-10, temas)
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Desenvolvimento 1
(mediante menor da
Dominante, La menor) Desenvolvimento 2

Conclusio

Exposi¢do (mediante menor da (Tonica, Fa Maior)

Tonica, Ré menor) (Subdominante, Sib Maior)

c.8 c.22
Soprano | T2 T1 T2 Contraponto
livre
c. 1 c. 16 .23
Alto T1 T2 T1 Contraponto
livre
c.5 c.20
T1 T2 12, Contraponto
Tenor (Fragmento i
L ivre
Inicial)
c. 12
T2
Baixo T2 T1 (fragmento 1C.ontraponto
Inicial) LVIS

Exemplo 4.52. Muzico e Moderno Systema: p. 119-(Q0a est istaforma)

Os

proximos

exemplos,

retirados

do pendltimo

“Dtimento

Harmoénico”: “Efficieris gravidd, em DO Maior, apresenta na exposi¢cdo uma

repeticdo do primeiro tema na quinta, enquanto @etiedo do Tema 2 é

realizada na quarta. A forma n&o apresenta novidaderelacdo aos demais

motetos,

reexposicdo parcial,

tendo um desenvolvimento em Sol

Maior

(D@nte) e uma

com somente a primeira paree chda tema. Os

prolongamentos do compasso 21, nas trés vozesiondsy tem a funcdo de

adequacao tonal para a reexposicao, iniciada noa®op na Tonica.
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Exemplo 4.53. Muzico e Moderno Systema: p. 120i¢keffis gravida, c. 1-11, temas)
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Desenvolvimento (Dominante, Sol Maior) Reexposigdo abreviada Conclusdo

Exposicdo (Tonica, D6 Maior) (Ténica, Do Maior)

el ¢.23 .27

Soprano| T la Tlb T la Introdugio Contraponto livre

c. 11

Alto T2b Tla Prolon- T 2b Introdugdo || Contraponto livre
gamento

.21

T2a T2b Prolonga- T 2a Introdugio Contraponto livre

Tenor mento

c.2 c.12 c.24

Bai T1b T2a Prolon- T 1b Introdugdo Contraponto livre
aixo gamento

Exemplo 4.54. Muzico e Moderno Systema: p. 120{Exficieris gravida, forma)

O dultimo moteto, Oh! Pulchra e, apresenta a maior complexidade
tematica e formal. Como pode ser visto no exemplai>o, enquanto o “Tema
la” tem a sua resposta na oitava, no terceiro cesmpaem “Tema 1b”, o
segundo tema é apresentado em tercas paralelas deisdcio (introducdo dos
Temas 2a e 2b), acompanhando o primeiro tema. Atiggo do primeiro tema
segue, a partir do terceiro compasso, com 0 messompanhamento do Tema
2, causando um prolongamento nas vozes de Soprakiboe Temas la e 2a
respectivamente. Somente apds este prolongamen® sf0 escritas as
conclusdes dos mesmos temas, a partir do segumdpotelo compasso 5. O
mesmo procedimento € visto no desenvolvimento, atagdo da Dominante. A
reexposicdo, como no moteto anterior, € parciagusta por uma Concluséo,
onde outro prolongamento pode ser percebido, nd quaotivo “et decord
(visto primeiramente entre os compassos 5 e 6 dadwoBaixo) da parte final
do Tema 2b, é repetido em uma progressao descendaentBaixo, entre o0s

compassos 21 e 24.
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Prolongamento dos temas la e 2a

2a (Introducdo)

Tema 1a (Introdugio)
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Exemplo 4.55. Muzico e Moderno Systema: p. 122{T#8 Pulchra es, c. 1-7, temas)



Exposicao (Tonica, D6 Maior)

Desenvolvimento (Dominante, Sol Maior)

Reexposicdo parcial

227

Conclusdo
(Tonica, D6 Maior)
c.1 3 c.8 ¢ 12 c. 16 c. 18 c.20
Soprano | T la Intro T2alntro T 1a conclusdo T 2b Intro T 2b conclusdo T 1a Intro T 2a Intro Contraponto livre
(prolongamento (prolongamento
doT1a) do T 1a)
c.l c.8 c. 10 c.15 ¢ 16
T2b Intro ~ T 2a Intro N Prolon T 2b Intro .
. Cont to |
Alto T 2a Intro. (prolongamento T 2a conclusao T la Intro (prolongamento T 1a Conclusdo gamen T 2a Intro (prolongamento ontraponto livre
do T 2a) do T 1a) to do T 2a)
c.3 c.6 c.8 c. 18
N T 2b Intro N Prolon .
Tenor T 1b Intro T 1b Conclusdo | T 2a Intro T 2a Conclusdo T 1b Intro Contraponto livre
(prolongamento gamen
do T 2a) to
c. 1 c.5 c. 10 c. 13 c15 ¢ 16 .20 c.22 c.25
N ~ | Prolon | T 2b Intro T 2b Concl | Prolongamento .
Baixo T 2b Intro T 2b Conclusio T 1b Intro T 1b Conclusio amen (fragmento | (fragmento inicial Contraponto livre
to inicial) do T 2b)

Exemplo 4.56. Muzico e Moderno Systema: p. 122{Q4 Pulchra es, forma)




Conclusodes

Luis Alvares Pinto é um masico de importancia simgpara a musicologia
luso-brasileira, ndo somente pela obra musical dgle conhecemos e pelos relatos
histéricos de seus inumeros biégrafos dos sécudasitth e dezenove, mas, também
pela sua producdo tedrico-musical. A “Arte de Salfee o “Muzico e Moderno
Systema para Solfejar sem Confuzao” representamawanco na pratica do ensino
musical em Pernambuco, a partir da adocédo do sdtigptacordal. Apesar do solfejo
heptacordal francés ser mencionado nos dois volwlogsmanuscritos da “Escola de
Canto de Orgdo” do Padre Caetano de Melo de Jesud,759-60, até o momento de
conclusao desta Tese, ndo ha indicios de que gjas@lincés tenha sido defendido e
adotado como método de ensino musical no Brasibreugal antes de 1761, ano de

conclusao da “Arte de Solfejar”.

Como vimos nos capitulos anteriores, o solfejo dmptial francés foi descrito
pelo Padre Caetano de Melo de Jesus em 1759-68akmmdor, sendo mencionado em
um texto tedrico portugués somente em 1778, pandBdo da Concei¢éo no tratado “O
Eclesiastico Instruido”. Enquanto ambos os autad@®gam a favor da manutencao da
solmizacéo aretina, baseada no hexacorde, em 1¥@ted Pinto utilizava na pratica,
como descreve em seus métodos, o heptacorde fradieSsno com tentativas de
modernizar a sua pratica, comoroi‘efa certo” de Francisco Ignacio Solano, a tradicéo
tedrico-musical luso-brasileira manteve duranteotodséculo dezoito, a solmizacéo
aretina como base do ensino musical. Os métodssltigo de Alvares Pinto, a partir
desta visdo, representam uma ruptura com uma dagiedagogica centenaria, que
mesmo por décadas, apos seus metodos, seguiu pmnadteno Brasil e em Portugal.
N&o podemos deixar de pontuar que foi no NordesdsilBiro onde o solfejo francés
foi primeiramente descrito e aplicado no ensina,qms tedricos distintos, Caetano de
Melo de Jesus, em Salvador, e Luis Alvares Pinto,Rernambuco, demonstrando

assim como a presumida influéncia da Metropole esad® praticas artisticas das
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coldnias, apesar de sua importancia légica, nde der considerada como unico fator

determinante da formacao e desenvolvimento da pémdiocal.

Alvares Pinto, além de romper com a tradicdo ameeixpde uma critica direta
a funcionalidade da solmizac&o aretina e ao coaderismo na teoria e pratica luso-

brasileira:

“Néao sigo o Ut de Guido; porque além de atropelardem do
Diapasdo fazendo Mutanca em um mesmo Género, faz
defeituoso o seu Sistema com a falta de uma vazgymerfeicéo

da Oitava [...]

Eu ndo compreendo a razao, por que nao usou o Sardo de
sete vozes, sendo memo o que afirmou que eram csete
Intervalos diferentes, cujos sons ndo eram o0s mesng
também fugimos da Mutanca Aretina, como coisa asmai
prejudicial em Musica.” (PINTO: 1776, p. 11-12)

“Os seguiu toda a Franca e aquelas Nacdes menwadae a
jurar in verba Magistri Santo Guido Aretino também inventou
seis Vozes, e as fez achadas milagrosamenteFglit. tempo,
em que os homens, ou crédulos, ou supersticiosa t
atribuiam a milagre!” (PINTO: 1776, Carta ao Lejtmi. 7r)

A abordagem critica & origem mito/religiosa da s$péwéo, por Alvares Pinto,
dando preferéncia a légica racional do heptacaedjifere consideravelmente de seu
compatriota, o padre baiano Melo de Jesus, quadefe hexacorde aretino por razdes

religiosas, além de musicais:

“Comecando com a Sagrada Escritura, digo que des&mas
Vozes seis, porque também neste numero formou [Reus
universal fabrica do mundo. E deviam no decursoud&
Deducgédo ocupar as Vozes dela s6 seis Signos, uda s,
ficando como em descanso, sem ser ocupado o sgtonguie
também Deus ocupando seis dias da semana, cadanumnca
s6 obra, deixou sem ocupacdo e para descanso ®efiliao:
Requiescit die septiniof MELO DE JESUS: 1759, p. 201)
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Apesar das criticas as mutancas aretinas, Alvaneés $omente deixa de utiliza-
las quando as mesmas pertencem a um mesmo “gérmroseja, em caso de
modulagdes. A mutanca segue existindo no sistempopto por Alvares Pinto, da
mesma maneira indicada por José Mauricio no indcoséculo dezenove em seu

“Método de Musica”, de 1806:

“A Mutanca se faz, quando o Sustenido vem no ldgaroz Fa,
e se chama Si, mudando o nome a todas as Vozgeraletoda
a Cantoria que depois dele se segue.

Também se faz Mutanc¢a, quando o Bemol vem no llg&i, e
se chama Fa, mudando o nome a todas as vozemnewodgda a
Cantoria que depois dele se segue.” PINTO: 17780421)

Os capitulos anteriores mostram como Alvares Piapgsar de prezar pela
teoria francesa do século dezoito, ndo a seguescimiinadamente, oferecendo
alternativas, segundo o musico pernambucano, geigréutoria para as notas alteradas
com sustenidos, bemois ou bequadros, que ndo naoeske mutanca. Nestes casos,
propde o autor a utilizacdo das silabas Ni e Biapas sustenidos e bemdis,

respectivamente.

O musico recifense defende seu método, se apoiantiv na teoria quanto na
pratica pedagodgica, deixando explicito em ambosnétdos, que seu sistema foi
cuidadosamente aplicado entre seus discipulos.nSego autor, em menos de doze
licbes seus alunos, que nada conheciam de musioapteenderam perfeitamente
todas as dificuldades da cantoria” (PINTO: 1761, 30 e 1776, p. 3). A justificativa
dada por Alvares Pinto, para comprovar a utilidddeseu sistema a partir de dados
praticos, procura reforcar o embasamento teériccautor, considerando que seus

meétodos procuram desmitificar um sistema aretimaizado na tradicdo luso-brasileira.

A importancia do sistema descrito por Alvares Pmmaopratica musical ndo se
limita a regido de Recife, onde atuou como profedsamusica e primeiras letras, mas
também pode ser compreendida no contexto naci@npartir da citacdo de sistemas

parecidos por Rafael Coelho Machado, em seu “Dé&ionMusical” de 1842, seu
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método pode ser entendido como uma variacdo dejeqlbr transposi¢cdo, mostrando
que, mesmo em meados do século dezenove, métoiteres ainda eram praticados,
apesar de por poucos musicos. Mesmo sem fazeémefardireta a Alvares Pinto em
seu verbete, ndo deixa de ser relevante a notidia o “Dicionario Musical” de Rafael

Coelho Machado.

O sistema de solfejar por transposicdo consisteadatar a
sétima vozsi que completa o periodo Diaténico, e transportar
sempre 0S nomes com que se exprime a escala aadgam
indicado na clave, assim, se 0 Tom tem a sua T@cds ai
serado [...] segundo este método, chamar-se-ha sempoei si

nos sustenidos e nos bequadros que destroem befé®dm,) do

nos bemadis, e nos bequadros que destroem sustepidos
Temos ainda masicos (em pequeno numero) que para
diminuirem o niumero de mutancas tem reservadaisafgsma,

za, fi, bi, ni etc.para as aplicarem em certos casos aos acidentes
gue ocorrem na cantoria.” (MACHADO: 1846, p. 223p2

Séo a “Arte de Solfejar” e “Muzico e Moderno Sysééms mesmos métodos
descritos por Antonio Joaquim de Mello e PereiraCiesta, “Arte pequena para se
aprender musica” e “Arte grande de solfejar”, reipamente? Infelizmente, até o
momento, ndo € possivel dar uma resposta definitivsta pergunta. Apesar desta
hipotese ser levantada a partir da diferenca cersrdl de tamanho entre os dois
métodos conhecidos de Alvares Pinto e também pelacidéncia terem sido
localizados dois textos tedricos criados pelo adaemerario fazer esta relacdo sem
uma descricdo minima do contetdo dos métodos eitpdis bidgrafos de Alvares

Pinto.

Como apontamos no terceiro capitulo, se mostra meévante apontar as
caracteristicas comuns e diferencas entre a “Agt8alfejar” e o “Muzico e Moderno
Systema”, podendo assim compreender melhor conemsamento do musico e tedrico
pernambucano se desenvolveu apds seu retorno &il. Bbacapitulo mencionado

demonstra como as semelhancas do conteudo, ragditizie texto e exemplos musicais
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e graficos, levam a concluséo de que o “Muzico eléflioo Systema” de 1776, trata, na
pratica, de uma revisao ampliada do método “Art8aléejar” de 1761.

As principais diferencas entre os dois meétodosoest definicdo das vozes
acidentais, fundamentacdo tedrica e presenca deci@gs musicais somente no
“Muzico e Moderno Systema”. Apesar de ndo altergnificativamente seu sistema,
Alvares Pinto define as vozes “Si” e “Bi” como aamdais, representando sustenidos e
bemois respectivamente, com a vozes da cantotusahaendo “Do - Ré - Mi - Fa - Sol
- L4 - Ni”. Como apontamos no segundo capituloaldsise, € possivel que o uso de
uma silaba diferente dg para o sétimo signo seja por influéncia de autdesgadicdo
espanhola, como Andres Lorente ou Pedro Ceronescéllea das silabas na “Arte de
Solfejar” pode ter sido por associacdo as primeieass dos termos, natural (Ni),

bemol (Bi) e sustenido (Si).

Por outro lado, é de grande relevancia a diferelecdundamentacéo entre os
dois métodos. Apesar de ambos colocarem a teamadsa como base para o sistema
de solfejo, a “Arte de Solfejar” de 1761 é fundatada principalmente em tedricos
ibéricos anteriores ao seculo dezoito, citados ateneo corpo do texto, enquanto o
“Muzico e Moderno Systema” cita diretamente te®id@nceses, referenciando suas
obras, em especial o “Dicionario de Musica” de Seéba de Brossard. As citacdes
cuidadosas, em notas de rodapé, presentes sonmefitéunico e Moderno Systema”,
evidenciam uma preocupa¢do maior do autor em fuedenseu sistema em teoricos
“modernos”, assim reforcando a relevancia do mesmaelacao a tradicdo aretina da

solmizacéo.

Os exemplos musicais presentes no “Muzico e Mod8ysbema”, em especial
as vinte e cinco “Li¢cdes de Solfejo”, demonstrammom autor, além de atualizado com
relacdo ao ensino de solfejo praticado na Fraagahém seguiu a tradicdo portuguesa
que, por influéncia de conservatorios napolitantiBzava exercicios de solfejo escritos
com acompanhammento de baixo instrumental, mantandgacdo proxima entre o

ensino do solfejo e doartimento

O autor também apresenta uma divisdo didatica datee suas “LicOes de

Solfejo”, mantendo uma coeréncia pedagdgica inetjgdm sua obra, onde as trés
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primeiras licdbes foram escritas com figuras ritmigguais (as duas primeiras por
minimas e a terceira por seminimas). Da quinta al&cima quinta licbes sao utilizados

padrdes ritmicos repetidos, com somente os vatlaesotas modificados, conﬁ)JJ,

dod; 4d)d), ddd e ), Ve (lictes 5 a 7); ouddel Dede)d,
DN DNdNN e NN (ligses 13 a 15).

O uso das claves apresentam uma periodicidadeédeein trés licdes, da
primeira até a décima oitava, onde o discipulotéonuzido as claves de D6 na
primeira, segunda terceira e quarta linhas, a clded4 na terceira linha e a
clave de Sol na segunda linha. A clave de Fa natgumha esta presente em
todas as “Licbes de Solfejo”, na parte do acompardr@o do baixo. As
dezesseis primeiras licdes sdo escritas em compdysaternario Ordinéario”,
considerado por Alvares Pinto como base para asatbermariedades de
formulas de compasso. Da licdo dezessete a ultoraluno é apresentado aos
demais tipos de compassos, como “Binario partid@erivativo Ternario”,

“Derivativo Binario”, “Tripla composta” e “Tripla Nkta”.

Como mencionado no capitulo quatro, as licbes 21 @rincipiam com
uma alteracdo de clave (cantoria composta), sengoimaeira em Sol Maior,
com um sustenido junto a clave, e a segunda nditate de Ré menor, com
um bemol na armacdo de clave, sendo que os demx&icieios estdo nas
tonalidades de D6 maior ou La menor (cantoria redjuiNas quinze primeiras
licbes o autor inicia o aluno na utilizacdo daslséls “Si, Ni, Fa e Bi”, em casos
de notas alteradas na cantoria, enquanto as mataadgaexemplificadas nas licoes
14, 17, 18, 19, 20, 22, 24 e 25. O autor tambémrvasuma maior complexidade para
as dez ultimas licbes, escritas de maneira imdatoaracteristica que compartilham

com o Canone e “Divertimentos Harmonicos”.

As seis pecas polifénicas, com texto, presentédnaico e Moderno Systema”
(um Canone a quatro vozes e cinco “Divertimentosntdéaicos”) apresentam uma
preocupacdo pouco comum, em relacdo aos tedrisitarias, de Alvares Pinto em
possibilitar aos discipulos a pratica do solfejmdexto, fornecendo regras especificas,

a partir de exemplos ludicos (Divertimentos):
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“Tenho dado as regras, que me pareceram necesganas
se saber solfejar: resta-me dar as necessariascpatar-
se a solfa com letra. (PINTO: 1776, p. 115-116)

Todas as seis pecas sao curtas, com 0 processivmicom dois temas, ou
sujeitos, a exemplo de fugas duplas, comuns nartéegjee luso-brasileiro do século
dezoito, incluindo o Te Deuri composto pelo proprio Alvares Pinto. Outra
caracteristica comum, que as diferenciam das “kigde Solfejo” e da pratica em
Portugal, é a falta do acompanhamento de baixalostadas escritas a “capela”. Os
cinco “Divertimentos Harménicos”, pequenos motetogés e quatro vozes, também
apresentam algumas caracteristicas relevantes sntwade a primeira € serem todos
escritos com textos paralitirgicos marianBsdta Virgoa trés vozesBenedicta tu in
Mulieribus a trés vozeQuee est ista quatro voze£fficieris gravidaa quatro vozes e

Oh! Pulchra esa quatro vozes).

7

Nenhum dos “Divertimentos Harmdnicos” é escrito apap compasso
“Quaternario Ordinario”, apesar da importancia dgmdo autor a este compasso
especifico. Os quatro primeiros motetes sdo escetno compassos “Derivativos
Ternarios”, ou de “Tripla Simples”, enquanto o @it apresenta compasso de

“Tripla Mista”.

A forma em que foram escritos os “Divertimentos anicos”, com
excessdao do motetoBénedicta tu in Mulieribus possuem uma forma
recorrente, com uma Exposicédo, Desenvolvimento xRegi¢cdo e Conclusao. A
Exposicdo contém a entrada de todas as vozes, capedicdo imitativa de, ao
menos, um dos temas (lembrando uma resposta fu@alilesenvolvimento
apresenta os temas da exposi¢cdo em tonalidadestdsse alternando as vozes.
A reexposicao representa um retorno aos temasmait@ade original, podendo
ser integral ou parcial, seguida da Conclusao, daicl, em contraponto livre.
Formalmente, o motetoBenedicta tu in Mulieribusse diferencia dos demais

pela falta da Reexposigao.
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Como visto no primeiro capitulo, a importancia deluzico e Moderno
Systema” ndo se limita a teoria musical luso-be@si] sendo relevante, inclusive, para
melhor conhecermos a prépria trajetéria profisdiotha autor. A partir da breve
biografia, atribuida a J. Lopes Netto e encaderramanicio do manuscrito, novas
informac6es sobre Alvares Pinto sdo apresentadagratiizendo os demais biografos
do autor pernambucano, Lopes Neto da noticia dedtuszes Pinto viajou a Portugal
primeiramente para estudar direito na UniversidaeleCoimbra, apesar de nunca ter
chegado a se matricular na mesma, como verificagoesquisas nos arquivos da
prépria Universidade. Lopes Netto também apreselatidinho de Melo e Castro, que
foi Secretario de Estado da Marinha, e Dominiosadiarinos desde o final do reinado
de D. José | e durante o reinado de D. Maria |,aamcenas de Alvares Pinto, que foi

professor das filhas do Ministro, segundo seu hikbgr

A relacéo de Alvares Pinto e Martinho de Melo etf@aseforca a possibilidade
do musico ter atuado junto a Capela Real em Lispoa/avelmente como um dos
violoncelos, como menciona Antonio Joaquim de Melloa vez que Melo e Castro foi
nomeado em 1739, por D. Jodo V, como Conego dai@real. Lopes Netto também
menciona que Alvares Pinto chegou a trabalhar tréaRal, como “Mestre, ou cousa, q
o valha”. Infelizmente esta informacdo nédo pédeceafirmada uma vez que néo foi
encontrado qualquer documento que confirme a atugedlvares Pinto junto a Capela
Real, e caso tenham existido, possivelmente foramdigps durante o terremoto de
1755. Todavia segue relevante a informacédo de wo begrafo que da noticia das

possiveis atividades de Alvares Pinto na Capela Rea

Lopes Netto também menciona, como demais biégrafasrreira de Alvares
Pinto como Professor Régio de Primeiras Letragrimdndo que o0 mesmo retornou a
Pernambuco com o objetivo de assumir uma cadeipioheiras letras na freguesia da
Boa Vista, em Recife. Como apontado no primeirataép no caso de o compositor
pernambucano ter retornado ao Brasil com a interdgiotornar-se professor de
primeiras letras, isto s6 poderia ocorrer assumadlancdo como professor particular,
ministrando aulas em sua casa, ou de seus alwmos, indicam seus demais biografos,

uma vez que as nomeacdes oficiais como professerno e substituto ocorreram
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somente em 1781 e 1785, respectivamente. Se coarsites a possibilidade da carreira
de magistério em primeiras letras ser uma das agiies para o retorno de Alvares
Pinto a Pernambuco, seria possivel aproximar a di&tsua volta para final de 1759
(apbs a expulsao dos jesuitas) e inicio de 176Giderando que em 1761 o mesmo ja
se encontrava em Recife. Apesar de pouco tratadanpsicologos, a carreira como
professor de primeiras letras de Alvares Pinto pdde ser desprezada, sendo que o
musico recifense logrou imprimir um “Diccionario é?il Para o Uso dos Meninos, ou
dos que principido o ABC, e a solectrar diccdes’sda autoria e publicado em Lisboa

pela Oficina Patriarcal de Francisco Luis Ameno,16184.

O “Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem Cxadli € uma obra de
inestimavel valor para a histéria da musica brasildo século dezoito. Escrito por um
musico mulato, natural de Pernambuco, rompe cooinaizacao aretina, um paradigma
tedrico-musical que se perpetuava na tradicdo bussieira durante todo o século
dezoito. Na integridade seu texto, ao criticar ralserde de Guido de Arezzo, na sua
fundamentacdo cuidadosamente descrita ou nasigastibs pedagogicas percebidas
pela propria pratica, o autor demonstra como esteepso de ruptura, longe de simples,

requer um grande esfor¢co de quem o intenta.



Referéncias Bibliograficas

ALEGRIA, José Augusto (ed.piscurso Apologético. Polémica Musical do Padre {@ae de
Melo de Jesus, natural do Arcebispado da Baia. BBi&4.Transcricdo e estudo introdutorio.

Lisboa: Fundag&o Calouste Gulbenkian, 1985.

APPEL, Willi. The notation of polyphonic music: 900-16@@ambridge: The Medieval Academy
of America, 1953.

D'’AREZZO, G. Micrologus In: BABB, W (trad.).Huchbald, Guido and John on Music: three

music treatised_ondres: Yale University Press, 1978. p.57 a 83.

BARNETT, Gregory. Tonal organization in the seventh-century music theory. In: The
Cambridge History of Western Music. Cambridge: Cadge University Press, 2002. p. 407-
455.

BERNARDES, Ricardo (ed.Pernambuco: Acervo Jaime Diniz; Maranhdo Imperiatervo
Jodo Mohana. Musica no Brasil, século XVIII e XIX5. Rio de Janeiro: Funarte, 2002.

BINDER, Fernando Pereira; CASTAGNA, Paulbeoria Musical no Brasil: 1734-1854n:
Revista Eletrébnica de Musicologia. DepartamentoAdes da UFPR; v. 1, n. 2, dez. 1996.
Disponivel em: <http://www.rem.ufpr.br/ REMv1.2/¢d/teoria.html>. Acesso em: 12 de Maio
de 2011.

BORGES, Armindo“A polifonia vocal em Portugal — dos inicios aésua época aurea e sua
irradiacéo no Brasil”. Revista Brotéria, Lisboa, n° 154, p. 353-368, 2002.

BOTO, Carla.A dimensdao iluminista da reforma pombalina dosdestudas primeiras letras a
universidade. In: Revista Brasileira de Educacaabyn. 44. Sao Paulo: Associacao Nacional de

Pds-Graduacéo e Pesquisa em Educacao, 2010. pO282-

BOWER, Calvin M.The transmission of ancient music theory into thddM Ages In: The
Cambridge History of Western Music. Cambridge: Cadge University Press, 2002. p. 136-
167.



238

BRITO, Manuel CEstudos de historia da musica em Portugiboa: Editorial Estampa, 1989.

CASTAGNA, Paulo AugustoO “Estilo Antigo” no Brasil nos Séculos XVIII e XDin: A
Musica no Brasil Colonial: 1° Coléquio Internacibrz®00, LisboaA Musica no Brasil Colonial
Lisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian, 2001. p.Pl1ba

CHRISTENSEN, Thomas (ed.)The Cambridge History of Western Musi€ambridge:
Cambridge University Press, 2002.

COHEN, David E.Notes, scales, and modes in the earlier Middle AtyesThe Cambridge
History of Western Music. Cambridge: Cambridge @ity Press, 2002. p. 307-363.

CRANMER, David.Opera in Portugal or Portuguese Operaf The Musical Times, v. 135, p.
692-696. Inglaterra: Musical  Times  Publications. 949 Disponivel em:
<http//:www.jstor.org/stable/1003194>

DINIZ, Jaime C.Luiz Alvares Pinto: A Arte de SolfejaRecife: Governo do Estado de
Pernambuco, 1977.

. Musicos Pernambucanos do PassadBecife: Universidade Federal de
Pernambuco, 1969. p.43 a 100.

Mestres de capela da Misericérdia da Bahia 1647618alvador: Universidade
Federal da Bahia, 1993.

DUPRAT, Régis.Garimpo musical Sdo Paulo: Novas Metas LTDA. 1985. 181 p. (Caleca
ensaios, v.8)

A musica na Bahia coloniaRevista de Histéria, Sdo Paulo: Depto. de Hetda
USP, v.30, n.61, p.93-116, jan./mar. 1965.

Um tedrico musical brasileiroFolha de S. Paulo, Folha llustrada, S&o Paulo: 27
abr. 1984, p.61.

FAGERLANDE, Marcelo.O Baixo Continuo no Brasil: 1751-1851, os tratados portugués
Rio de Janeiro: 7 Letras/Faperj, 2011.



239

FAUST, Fernanda C. de Am Beneficio Comum de Meus VassaldsMagistratura e a
Administracdo das Florestas na Capitania de Pewnam{l755-1822). Tese (Doutorado em
Histdria). Setor de Ciéncias Humanas, Letras esAtiaiversidade Federal do Parana, Curitiba,
2015.

FERNANDES, CristinaQ sistema produtivo da Musica Sacra em Portugafimal do Antigo
Regime a Capela Real e a Patriarcal entre 1750 e 18@%e TDoutorado em Hitoria)
Universidade de Evora, Evora: 2010.

Boa voz de tiple, sciencia de musicae prendas denpanhamento: O Real
Seminario da Patriarcal, 1713-183lisboa: Biblioteca Nacional de Portugal, 2013.

FRANCO, José Eduard® reforma pombalina da Universidade Portuguesa nadgo da
reforma anti-jesuitica da Educaciim: Junta de Providéncia Literaria. Compéndiatdiiso da
Universidade de Coimbra, José Eduardo Franco eNkgues Pereira (Coord.). Porto: Campo
das Letras, 2008. p. 17-20

FREITAS, Mariana Portas dA.Escola de Canto de Orgad do Padre Caetano de Neldesus
(Salvador da Bahia, 1759-60). Uma sumula da traglig@&tadistica luso-brasileira do Antigo
Regime In: Anais do XVI Congresso da Associacdo NacialegaPesquisa e Pos-Graduacdo em
Musica. Brasilia: ANPPOM/Universidade de Brasill®@, p.563-569.

Entre o hexacorde de Guido e o solfejo “francés’Escola de Canto de Orgad de
Caetano de Melo de Jesus (1759) — Primeira recepigiteoria do heptacorde num tratado
tedrico musical em lingua portugueda: Revista Brasileira de Musica; v. 23/2. RioJdaeiro:
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2010.3.25

GAINZA, J. Javier GAfinacion y temperamentos historicddadrid: Alianza Editorial, 2004.

GJERDINGEN, Robert QMusic in the galant styléNova lorque: Oxford University Press, 2007.

GOULBOURNE, RussellDiderot and the ancient$n: New Essays on Diderot, James Fowler
(ed.). Cambridge: Cambridge University Press, 20113 a 30

JACKSON, Roland JohrRerformance practice: a dictionary-guide for muaits New York:
Routledge, 2005.



240

KIEFER, Bruno.Histdria da Musica Brasileira: dos primérdios aoidio do século XXPorto

Alegre: Editora Movimento, 1976.

LANDI, Marcio S.Licdes de Contraponto segundo a Arte Explicada migrédda Silva Gomes

Fortaleza: Expresséo Gréfica e Editora, 2006

LARUE, Jan Analisis Del estilo musicaEspanha: Idea books, 2004.
Liber Usualis: Missae et Officii pro Dominicis eegtiscum Cantu Gregoriano. Paris: Desclée &
Co: 1956.

MACEDO, Jorge Borges déA Reforma da Educacdo Portugueda: Junta de Providéncia
Literaria. Compéndio Histérico da Universidade deinbra, José Eduardo Franco e Sara
Margues Pereira (Coord.). Porto: Campo das Lextdi}g. p. 24-35

MOURA, Alex da SilvaFabricantes e comerciantes do couro em Pernambucntk o século
XVIII: o caso dos irmaos Costa Monteiro. In: Anais doEicontro Internacional de Historia
colonial. Poderes, Negdcios e Saberes: elites ipluram império multifacetado. Rafael
Chambouleyron e Karl Heinz Arenz (orgs). Beléem:it&di Acai, v. 5, 2014. p. 1-28. Disponivel
em: <http://www.ufpa.br/pphist/documentos/Vol.%2@3%
%20Poderes,%20Neg%C3%B3cios%20e%20Saberes.pdf>

NERY, Rui Vieira; CASTRO, Paulo Ferreirdistoria da Musica Lisboa: Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1991.

OLIVEIRA, Carla Mary da SilvaMusica e primeiras letras no Brasil setecentistaisLAlvares
Pinto, mulato, musico, mestre-da-capela e pedagdgo Anais do VIII Congresso Luso-
Brasileiro de Historia da Educacdo. Sdo Luis: Usidade Federal do Maranhdo, 2010, p.563-
569.

OLIVEIRA, Michelly da S.; SANTOS, Patriciane X. NDos; MORAIS, Christianni CCarnes
Verdes e Aguardentefrrecadacao do subsidio literario e investimemoeducagdo na capitania
de Minas Gerais (1772-1777). In: e-hum, v. 5, rB&lo Horizonte: UniBH, 2012. p. 136-152.

Disponivel em: <www.unibh.br/revistas/ehum>



241

PEREIRA, Aires Manuel Rodeia dos Refs.Teoria Musical em Portugal (Séc. XVI — XVIII).
Tese de Pos-doutoramento em Ciéncias Musicaidisiniversidade Nova de Lisboa, 2003.

PIMENTA, Rodrigo M. M.; MERLO, Patricia M. &Reformas Pombalinas nas Primeiras Letras
Inovacdes e Continuidades. In: Anais do XXVII SimsipdNacional de Historia. Natal: UFRN,
2013, p.1-9. Disponivel em: <
http://www.snh2013.anpuh.org/resources/anais/2 4338699 ARQUIVO_Reformaspombalina

snasprimeirasletras_inovacoesecontinuidades-Angayadr>

SCHULTZ, Benilde S.Brasileirismos e portuguesismos incorporados adcééxda lingua
italiana: analise de campos léxico-conceptuais. Dissertélyd@strado em Lingua Italiana).
Departamento de Linguas Modernas da Faculdaddagefia, Ciéncias Humanas, Universidade
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2007.

SILVA, Daniele FerreiraColonialismo e Fiscalidade na Capitania de Pernanab(l770-1793)
Dissertacdo (Mestrado em Historia). Centro de &ilase Ciéncias Humanas, Universidade

Federal de Pernambuco, Recife: 2011.

ROHL, Alexandre C. de O. A fuga dupla luso-brasieilurante os séculos XVIII e XIX.
Dissertacédo (Mestrado em Musica), Instituto de #Attniversidade Estadual Paulista, S&o Paulo:
2010.

ROSA, Teresa; GOMES, Patricias Estudos Menores e as Reformas Pombalinafkevista
Interagbes, v. 10, n. 28. Lisboa: Universidade dsbda, 2014. P. 40-54. Disponivel em:
<http://revistas.rcaap.pt/interaccoes/article/doadl3911/2944>

SOUZA, George F. C d® rosto e a mascarastratégias de oposi¢cdo da Camara do Recife a
politica pombalina. In: Actas do Congresso Inteprad Espaco Atlantico de Antigo Regime:
poderes e sociedade. Lisboa: Universidade Novaisteod, 2005. p. 1-19. Disponivel em:
<http://www?2.iict.pt/?idc=12&idi=13638>

TRILHA, Mario. Teoria e Pratica do Baixo Continumo €ortugal (1735-1820). Tese (Doutorado

em Musica), Departamento de Comunicacéo e Arte/disidade de Aveiro, Aveiro: 2011.



242

. Os solfejos para uso de suas Altezais.Re Marcos Portugal: Uma reavaliacao.
David Cranmer (coord.). Lisboa: Edigbes Colibri/SEBM, 2012. p. 419 a 430

VALADARES, Virginia Maria Trindade. Trajetoria doomem e do estadista Melo e Castro.
Cadernos de Histéria, Belo Horizonte, v. 3, n. 4,3p-46, nov. 2010. Disponivel em:
<http://periodicos.pucminas.br/index.php/caderrsieha/article/view/1690>

VALLADARES, Clarival do PradoNordeste Historico e Monumentalemas nordestinos na

musica erudita contemporanea. Vol. 2. Brasil: Celgiir 1982. p. 18 e 19

VERRI, Gilda M. W.Tinta sobre PapelLivros e Leituras em Pernambuco no século XVIII,
1759-1807. Recife: UFPE, 2006.

VIEIRA, Ernesto.Diccicionario Biographico de Musicos Portuguezklistéria e Bibliographia
da Musica em Portugal. Vol. Il. Lisboa: TypograpMiattos Moreira & Pinheiro, 1900.

ZORZAL, Ricieri Carlini.Repensando a estrutura sobre histéria do ensinmatica no Brasil
In: Cadernos de Pesquisa da Universidade Fedensladanhao v. 18. Sao Luis: Universidade
Federal do Maranhéo, 2011. p.73-77.

Fontes primarias

AGUIAR, E. [Carta.] Petropolis, 12 dez. 1988, [falaime Diniz, Recife. 16 f. Carta contendo
transcricdes dos “Divertimentos Harménicos” e gquatlfejos de Luis Alvares Pinto. Instituto

Ricardo Brennand, Recife, sem cddigo. Manuscrito.

D'’ALEMBERT, Jean le RondElémens de musique thedrique et pratique suivarniriacipes de
M. Rameau  Paris: Charles-Antoine Jombert, 1759. Disponivelem:
<https://books.google.com.br/books?id=yzOHAAAAQAAlétsec=frontcover&hl=pt-
BR&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&g&fefals



243

BROSSARD, Sebastien d®ictionnaire de musique contenant une explicati@s dermes
grecques, italiens et francaises les plus usitéBaris: 1703. Disponivel em:
<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8623304qifdage>

CAPRANICA, Matteo.Solfeggi di ContraldoBiblioteca Naciona de Portugal: séc. XVIII, Cod.
FCR-32, manuscrito.

CERONE, Pietro. El Melopeo y Maestro: Tractado desigh Theorica y Pratica. Napolis, 1613.
Disponivel em: <http://imslp.org/wiki/El_melopeo ngaestro_%28Cerone, Pietro%29>

Colecao das Leis, Decretos, e Alvaras que compeeetiieliz reinado do Rei Fidelissimo D.
José o ] Tomo |. Lisboa: Officina de Antonio Rofrigues Gaftdo, 1797. Disponivel em:

<https://archive.org/stream/collecadasleO0port#fo@gmode/2up>

CONCEICAO, Bernardo daD ecclesiastico instruido scientificamente na aftecanto-chad
Lisboa: Officina Patriarc. de Francisco da Luiz Awme 1778. Disponivel em:
<https://digitalis.uc.pt/pt-

pt/fundo_antigo/o_ecclesiastico_instruido_sciesdifnente_na_arte_do_canto_cha%C3%B5>

COSTA, Francisco Pereira dRiccionario Biographico de Pernambucanos Celebiescife:
Typographia Universal, 1882. Disponivel em: <hitypww2.senado.leg.br/bdsf/item/id/221687>

COSTA, Rodrigo Ferreira dRrincipios de musica ou exposi¢do methodica dasridas da sua
composicdo e execucad.isboa: Academia Real das Sciencias, 1820. Digpbnem:
<http://purl.pt/169/3/>

CRAESBECK, PauloPrimeira parte do index da Livraria de Musica doytwalto, e poderoso
Rey Dom Joao 0 v Portugal: 1649. Disponivel em:
<http://imslp.org/wiki/Primeira_parte_do_index_dardria_de_musica_%28J0%C3%A30_1V,
Dom%29>

DREVES, Guido Maria.Analecta Hymnica: Medii AeviVol XVII. Hymnodia Hyberica:
Liturgische Reimofficien, Carmina Compostellanaipkey: O. R. Reisland, 1894. Disponivel

em:



244

<http://booksnowl.scholarsportal.info/ebooks/océ/2dalectanymnical7drevuoft/analectanymn
ical7drevuoft.pdf>

FERNANDES, Antonio.Arte de musica de canto dorgam, e canto cham, &qnmes de
musica divididas harmonicamentelisboa: Pedro Craesbeeck, 1626. Disponivel em:
<http://purl.pt/65>

GASPARINI, Francescol’armonico pratico al cembalo, ovvero regole osseioni ed
avvertimenti per ben suonare il Basso, e accomp=gisapra il cembalo, spinetta ed organo
Bologna: Giuseppe Antonio Silvani, 1722. Disponivel em:

<http://imslp.org/wiki/L'Armonico_Pratico_al_Cimlmal%28Gasparini, Francesco%29>

GIORGI, Giovanni.Solfejos Biblioteca Nacional de Portugal, séc. XVIll, CadM-4837,

manuscrito.

LEO, LeonardoSolfegio di Soprandiblioteca Nacional de Portugal, séc. XVIIl, C&N-321,

manuscrito.

MACHADO, Raphael CDiccionario Musical Rio de Janeiro: Typographia Franceza, 1842.

MAURICIO, José.Methodo de MusicaCoimbra: Real Imprensa da Universidade, 1806.
Disponivel em:
<https://books.google.com.br/books?id=yqHj2u3ISK@Q&PR29&Ipg=PR29&dg=Methodo+d
e+Musica&source=bl&ots=d2xinWyk-We&sig=Uxoo4pcgWB9fs_9d6YRUXqgic&hl=pt-
BR&sa=X&ved=0ahUKEwiOuoPLodzLAhWEVJAKHXKIB38Q6AEIIRA#v=0nepage&q=Me
thodo%20de%20Musica&f=false>

MAZZA, José. Dicionario Biografico de Mdusicos Paueses. Lisboa: Editorial Império,
1944/45. Disponivel em: <http://purl.pt/773>

MELLO, José Joaquim deBiographia de Luiz Alves Pintdn: Diario de Pernambuco
Pernambuco: 7 mar. 1854, p. 2-3. Disponivel entp#hifdc.ufl.edu/AA00011611/01836/2x>



245

. Biografias de Alguns Poetas, e Homkumstrés da Provincia de Pernambuco.
Tomo l. Recife: Typographia Universal, 1856. Disipeh em:
<http://www2.senado.leg.br/bdsf/item/id/242732>

. Biografias de Alguns Poetas, e Homkumstrés da Provincia de Pernambuco.
Tomo Il. Recife: Typographia Universal, 1858. Dispe! em:
<http://mwww2.senado.leg.br/bdsf/item/id/242732>

MELO de JESUS, Caetano descola de Canto de Orga8Balvador: 1759-60. Biblioteca Publica
de Evora, Reservados, Cod. CXXVI/1-1 e 2. Manuscrit

Escola de Canto de OrgdGEREM, transcri¢do incompleta por José Maria Meve
1994.

MEIBOMIUS, Marcus.Antiqua Musicae Auctores Septem. Graece et Lalinesterdam: 1652.
Disponivel em: <https://books.google.com.br/boaks?50aBWBmM8IBC&pg=RA1-
PA46&Ipg=RA1-
PA46&dg=Antiqua+Musicae+meibomius&source=bl&ots=HkdVOKkQ&sig=RWeSHOpoK
BClwglZmewdLpMg3fU&hl=pt-
BR&sa=X&ved=0ahUKEwi9wLO40tzL AWWFIpAKHTQOAGY Q6AEIKAD#v=0nepage&q=A
ntiqua%20Musicae%20meibomius&f=false>

MONTANOS, Francisco derte de Canto llano y de Canto de OrgaMadri: Imprenta Real de
Musica, 1734. Disponivel em:
<http://imslp.org/wiki/Arte_de_canto_llano_%28Momts, Francisco_de%29>

ORNITOPARCHUS, AndreaArte Cantandi MicrologusColdnia: loannem Gymnicum, 1535.
Disponivel em:
<http://imslp.org/wiki/De_arte_cantandi_microlog&s280Ornithoparchus, Andreas%29>
Micrologus John Dowland (trad.). Londres: Thomas Adams, 1B6@onivel em:
<http://imslp.nl/imglnks/usimg/5/54/IMSLP278950-P229909-ornithoparchus_dowland.pdf>

OZANAM, J. Recréations Mathématiques et Physigues2. Paris: Charle-Antoine Jombert,
1778. Disponivel em: <http://gallica.bnf.fr/ark:148/bpt6k927336>

PEREZ, DavidSolfegi Biblioteca Nacional de Portugal, séc. XVIlI, CétiM-1524, manuscrito.



246

Solfejos Biblioteca Nacional de Portugal, séc. XVIII, C&liM-2268, manuscrito.

Regras de acompanhaBiblioteca Nacional de Portugal, séc. XVIll, C&N-209,
manuscrito.
PINTO, Luis AlvaresDiccionario Pueril para o uso dos meninos, ou dos grincipido o ABC,
e a soletrar dic¢coed.isboa: Offic. Patr. de Francisco Luiz Ameno, 47Biblioteca Nacional de
Lisboa, Fundo Geral Monografias, L. 644//1 P. Digpel em: <http://purl.pt/13916>

. Arte de Solfejar. Recife: 1761. Mantgscr

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem configéafe: 1776. Palacio

Grao-Para, Petropolis. Manuscrito.

ROSARIO, Domingos ddlheatro Ecclesiastico, em que se acham muitos datoside Canto-

Chaa Lisboa: Officina de Francisco da Silva, 1751.

SANTOS, José Joaquim ddSolfejos de acompanhaBiblioteca Nacional de Portugal, séc.
XVIII, Cod. CN-200, manuscrito.

SILVA, Manuel Nunes daArte minima, que com semibreve prolagam trattaempb breve, os
modos da maxima, e longa sciencia da musigsboa: Officina de Joam Galram, 1685.
Disponivel em: <http://purl.pt/170>

SOLANO, Francisco IgnacidNova Instru¢do Musicagu Theorica Pratica da Musica Rythmica
Lisboa: Regia Officina Typografica, 1764.

Novo tratado de musica metrica e rythmitssboa: Regia Officina Typografica,
1779. Disponivel em:
<http://imslp.org/wiki/Novo_tratado_de_musica_neztri e _rythmica_%28Solano, Francisco_In
%C3%A1ci0%29>

Exame instrutivo sobre a musica multiforme, métaecaythmica Lisboa: Regia
Officina Typografica, 1790. Disponivel em:
<http://imslp.org/wiki/Exame_instructivo_sobre_a giwa_multiforme,_metrica_e_rythmica_%?2
8Solano,_Francisco_In%C3%A1ci0%29>

Solfejos de Soprandiblioteca Geral da Universidade de Coimbra, 3@dlll,
Cdéd. MM 488. Manuscrito.



247

Solffege d'ltalie avec la Ba Chiffrée Compsés par Leo Durante, Scarlatti, Hé&&spora,
Mazzoni, Caffaro, David Perez & @ vols. Paris: LeDuc, 1772. impresso. Disponii
<http://imslp.org/wiki/Solf%C3%A8ges_d'ltalie%28Waus%29>

TALESIO, PedroArte de canto chdo com huma breve instruccao, persacerdotes, diaconos,
subdiaconos, & mocgos de coro, conforme ao uso ron@oimbra: Impresséo de Diogo Gomez
de Lo[...]Jeyro, 1618. Disponivel em: <http://punj2>

TAPIA, Martin de.Vergel de Musica Spiritual Speculativa y Activd, gieal muchas y suaves
flores se pueden cogédsma: Diego Fernandez de Cordova, 1570.

VARELA, Domingos de Sdo JosEompendio de musica, theorica, e pratica, que coriireve
instruccdo para tirar musicaPorto: Typografia de Antonio Alvarez Ribeiro, 68@isponivel
em: <http://purl.pt/64>

Gravacgoes

MUSICA Sacra do Brasil: Sd0 Paulo / Minas Gerd®d de Janeiro; Choeur et orchestre Vox
Brasiliensis; direction Ricardo Kanji. K 617, CD K&96, 1999. (Les Chemins du Baroque /
Bréesil).

HISTORIA da musica brasileira: Periodo Colonialp@estra e Coro Vox Brasiliensis; regéncia
de Ricardo Kaniji; pesquisa musicologica: Paulo &pst. Sdo Paulo: Eldorado, [1998]. CD

946137. 2v.

Diversos autores — Solffege d'ltalie (impresslg.\WParis: LeDuc, 1772).



UNESP
UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITAF  ILHO”
INSTITUTO DE ARTES
SAO PAULO

ALEXANDRE CERQUEIRA DE OLIVEIRA ROHL

O Solfejo Heptacordico de Luis Alvares Pinto e a Tia Musical Luso-
Brasileira do século XVIII

ANEXOS

SAO PAULO
2016



ANEXOS



ANEXO 1

PINTO, Luis AlvaresMuzico e Moderno Systema para Solfejar sem confRziife:

1776. Palacio Grao-Para, Petrépolis.

Manuscrito



250

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




251

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




252

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




253

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




254

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




255

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




256

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzéo




257

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzéo




258

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzéo




259

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




260

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzéo




261

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




262

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




263

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




264

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




265

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




266

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




267

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




268

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




269

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




270

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




271

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




272

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




273

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




274

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




275

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




276

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




277

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




278

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




279

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




280

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




281

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




282

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




283

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




284

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




285

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




286

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




287

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




288

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




289

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




290

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




201

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




292

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




293

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




294

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




295

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




296

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




297

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




298

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




299

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




300

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




301

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




302

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




303

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




304

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




305

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




306

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




307

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




308

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




309

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




310

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




311

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




312

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




313

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




314

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




315

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




316

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




317

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




318

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




319

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




320

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




321

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




322

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




323

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




324

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




325

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




326

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




327

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

PR

i
| 4
i




328

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




329

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




330

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




331

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




332

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




333

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




334

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




335

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




336

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




337

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




338

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

Ny %5




339

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




340

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




341

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

-




342

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




343

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

P
!




344

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




345

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

346

.



347

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




348

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




349

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




350

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




351

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




352

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




353

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




354

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




355

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




356

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




357

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




358

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




359

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




360

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




361

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




362

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




363
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

364



365
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




366
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




367
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




368
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




369
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




370
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




371
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




372
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




373
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




374
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




375
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




376
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




377
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




378
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




379
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




380
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




381
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




382
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




383
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

384



385
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




386
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




387
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




388
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




389
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




390
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




391
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




392
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




393
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




394
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




395
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




396
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




397
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

LN

.~ "y

TR o emCel

2




398

Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




399
Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

400



Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

401



Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

402




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

403



Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

405




Muzico e Moderno Systema para Solfejar sem confuzao

406




ANEXO 2

Musico e Moderno Sistema para Solfejar sem confl&wfe: 1776. Palacio Grao-Para,

Petrdpolis.

Transcricao diplomatica do texto, edicdo dos Dimezhtos Hardnicos e Licdes de

Solfejo: Paulo Castagna

Estabelecimento do texto e edicdo dos exemploscaigsAlexandre Cerqueira de
Oliveira Rohl
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Arte resumida para 0s que nao
souberem ler e se quiseramlicar,
havendo uma explicacao de um

cuidadoso mestre.
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Et Tibi, et /Eterna Triadi, Virgo inclyta, laudesride

freta, dent homines, dent humus, astra, poli.

A Ti e a Trindade Eterna,
Virgem Puriscima, encomios
déem os mares, déem o0s
homens, a terra, os astros, 0s

polos.
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Musico e Moderno Sistema para solfejar
sem confusao.
Dedicado a Senhora D. Maria Joaquina
Lourenca Justiniana dos Santos
Luis Alvares Pinto
Natural da Cidade do Recife em
Pernambuco.
Ano de 1776.
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A Senhora D. Maria Joaquina Lourenca Justiniana dos

Santos.

Do mais profundo abismo em que estava esta mirsica ideia ha bastante anos,
sai agora a poOr-se por mim na presenca de VE&s¥&?nao vem dar luzes a aqueles, com
cujos documentos se tem a musica ilustrado. Bustaam as instru¢des de seu autor
agradar a V.2 S.2 e fazer que nos progressos demellicdes chegue V.2 S.2 com
agigantados passos a vencer e calcar o alto masteadmaoénicas dificuldades.

Vera V.2 S.2 neste livrinho um sistema, que seguaalde todos os autores, ndo
convém com todos em tudo, recebendo todavia asswtas luzes que dos melhores
emanaram com as quais se deparou porque se prgpbsldquele sistema, que obriga
aos que principiam a segurar 0os sons de dois dv@rsima mesma voz, sem que esteja
ainda inteirada uma oitava para cujo complementaiavozes se inventaram.

Tanto que se V.2 S.2 entender perfeitamente esgts alcancard mais solidos
fundamentos para abragar, ampliar, ou refutar cagué* S.2 expondo como primeiros
principios e que lhe serdo pouco dificultosos e penetrados.

N&o pareca a alguém que me revisto de lisonjagizrequiar a V.2 S.2 porque as
suas raras prendas e respeitavel qualidade ab@si@avicio como peste que costuma
contaminar 0s animos mais sinceros e aniquiladatador.

Digo sim, que a bela escolha, que de doutos mefgres senhor Mestre de
Campo José Timoteo Pereira de Bastos para V.%eSd dorte docilizou o seu nobre
génio e tem feito exercitar a sua fiel memaoria geedo eu deles o mais ignorante, e
conseguintemente o mais confuso, pelo que de t&talotas e puras fontes tem
exaurido nada a embaraca, tudo facilita, tudo ceerate.

A honra que V.2 S.2 me permite na escolha de diregsta faculdade que vai
ministrando a gléria de numerar-me apesar de migiarancia entre aqueles doutos
mestres, que tem alcancado prémio de seus merdosnendestes totalmente me sinto
necessitado.

Eu me néo descuidarei de fazer que as estudictigadade V.2 S.2 na aplicagao
desta faculdade |he sejam Uteis e de gosto, pdesejo dar & V.2 S.2 de quem com a

maior veneracao e profundo respeito sou

O mais afetuoso e reverente criado

Luis Alvares Pinto.
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Ao leitor.

Leitor, é tao facil criticar como é dificil compd@e és pio desculpa-me os erros
OuU 0S comunica para que eu, ou dé a razdo do queve®u me convenga com a que tu
deres e os emende. Se és impio e inimigo, comglete asseguro que nao falte quem
te julgue como julgas. Se és pio e amigo acharaslglalguns preceitos ainda ignoro a
solucdo e a ndo dou por deixar-te alguma coisa eente| divirtas, discorras e me
instruas. Se descobrir alguma coisa digna de absacdouva a Deus, a quem sO se
devem os acertos. Acharas novidade nas vozes censupro os acidentes bemol e
sustenido quando ndo trazem a forma de mutangémpoem por isso deves criticar-
me. Jodo de Muro inventou a fusa e semifusa. MonMaire a sétima vo3i por evitar
as mutancas e outros a V2 ou Saem lugar de Fa acidental, devendo lembrar-se que
havendo tambérSi que se fazia acidental igualmente precisa de auzasemelhante
ao Za. Mas toda via ninguém as reprovou antes (exceftorpoucos) os seguiu toda a
Franca e aquelas nagbes menos aferradas anweanba Magistri Santo Guido Aretino
também inventou seis vozes e as fez achadas nslagente (talvez porque naquele
tempo fossem os homens ainda mais emperrados eranoan-se, que oS do presente
século). Mas ninguém contrariou a Guido. Feliz tepngm que os homens ou crédulos
ou supersticiosos tudo atribuiam a milagre! Orgp@qgue até agora ninguém deu nome
as pausas, que imitam na velocidade a fusa, eussartdmbém lhes dou o nome zéfiro e
semizéfiro. N&o tenhas qualquer especialidade sdoau de signos, porque 0S gregos
anteriores a S. Guido Aretino tais signos nao coeraen e cantaram (e eu também sem
eles a fagco) toda a musica. Destes [gregos] apueBd&lo melhor, do que nos (que lhes
ficamos ja muito distantes) para nos ensinar, orngizepouco nos tem custado. Enfim,
se és pio e amigo, I1& com atencao, e segue-majtedalo verdade neste papel e te
patenteio todo o segredo que até agora ocultotiguatade sempre respeitavel, porém
misteriosa. Se €s impio e inimigo, ndo te molesteseguir-me, porém ndo me mordas,

porgue certamente te ndo vingas quando nao meesend

Vale.
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Proémio

1. Amando todos a musicpiando a ouvem, quase todos a aborrecem
guando aprendem. Ndo me atreverei a dizer que c$rasetem
conciliado a seus discipulos este aborrecimenis,qaala um ensina
como aprendeu, porém é certo que a incuria dospreeeituam a
musica € causa deste panico terror nos princigap@que ainda
agueles, cuja compreensao o génio ministra, cds&atar o gosto ou
por lhes deixar o mestre indissoluveis as duvidapelos deixar
lutando com a mesma ignorancia.

2 Eu pois, compadecido dos meus discipulos, zalosorédito e
respeito que a musica se deve, exponho o métodoféawl, breve e
menos laborioso que pude achar no tempo presenta pa
adiantamento dos principiantes.

3 Com estes principios podem bem adiantar-se @lhidsmelhores
sistemas, porque o discurso, que em um sé homens e
limitado, o dilata na sucessao de muitos homens.

4 N&o obrigo que me sigam, mas conhecida a vediadestema que
proponho, quem a n&o seguir, ou a desconhece bonairsa. Quem
me condenar o sistema, sem que me mostre o funtampergue o
reprova, o reputarei néscio ou malévolo. Que éagad sistema se
mostrard a quem o ler atento e desapaixonado.

5 N&o o exponho para ensinar aos que ja sabemanpsicjue estes,
de qualquer modo que o aprendessem a cantar e ¢ocpor uso ou
por habilidade, fazer-lhes volumes crescidos nac soutil, mas
pernicioso. O principiante quer preceitos breves, gquais se
imprimam na memoria sem mortificacdo. Quer sim anekplicacao,
para que lhe figuem menos trabalhosos e mais béemdidos os
preceitos.

6 A explicacdo depende do mestre. Este, posto giba,sachara
muitas vezes periodos tdo confusos que os ndodenéese seu autor
lhe ndo der a explicagdo. Esta sempre é precisagpédito de seu
autor porque ainda que eu diga o que outros j&emdiss (assim

praticam quase todos), para que nao parega masagpe escritor,



ALVARES PINTO, Luis. Musico e Moderno Sistema. Recl776 414

€ licito que aplique o que outros nao explicarat® @ razao daquilo
de que eles ndo deram por claras explicacoes.

7 Nelas vera o mestre a explicacdo do preceitas€pdilo também
o deve fazer se for capaz de inteligéncia litehadeligéncia sé
dispenso do que for estudo de observagbes e gerdarecuidado e
desvelo do sabio mestre.

8 Nao me vanglorio de sabio, este erra. Eu, aingaoqfora, errara,
ou por descuido ou mesmo por ignorancia. De qualdgestas coisas
gue neste sistema se encontre, estimarei que nmaadyporque eu
nao duvidarei de contestar a divida agradecido.

9 Para tratar de toda a mdusica (este é o meu d®Bsidevera
principiar pela parte da teoria, mas uma douta ps@apara
desempenhar esta matéria. Eu me contento com mapdn deste
sistema enquanto ela rompe e abre este harméniatro,te
prosseguindo com douticimas anotacfes sobre a raitthe sistema
e bem castigada critica sobre o sistema aretinmcbén seu tempo
vera o curioso.

10 Prosseguindo, pois com o sistema, digo que cense procede
ao cantoch&oe se sobe aoontraponto Neste sistema expendo um
método para cantar com seguranga e sem o rodemdfdoso das
mutancas aretingsque sdo aquelas que ndo excedendo as vozes de
uma oitava mudam o nome a certas vozes para chegjar Quando
por este meu sistema, ainda passando muitas Qiterasienhuma
delas sera precisa a mutanca.

11 Antes que pusesse em praxe esta minha inveexémitei com
vagarosa experiéncia alguns discipulos que de mUsenhuma
noticia tivessem. Achei que em menos de doze ligbes
compreenderam perfeitamente todas as dificuldadesadtoria de
sorte que para a total inteligéncia somente Ihkavia a execucéo
(que ainda Ihes ndo era permitida) e o desembalacsujeitar as
figuras a voz e ao compasso.

12 Com tanta prontiddo solfejam que eu os ndo pigssdar pelo
inveterado costume de mais de quarenta anos egimimue a
propria intencdo se me op8e a memoria das mutangasas.

13 O meu sistema ndo ensina e nem pode ensinado deosujeitar
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executivamente o valor das figuras e a medicaoodwpasso a voz

(ou vice versa) por intervalos. Porque é imposstgsh brevidade e

porgue sem o frequente uso do ouvido se ndo coasBguém, por

seis meses (e menos segundo o cuidado) se podervesta

dificuldade se os 6rgdos do cantor ndo forem, caaguns,

desconcertados, porque entdo nem seis lhes sevi@mtea

14 Posto que intentei esta invengao e achei nelbdéade, todavia

quis fortificar-me com os melhores autores. Priiecipelos gregos.

Neles achei a musica na sua infancia, tdo inoeestmples, que era

impossivel deixar de agradar-nos assim como nadagqualquer

acdo de um menino pela simplicidade com que aHata foi a Primeiraidade da musica
primeira e aurea idade da musica.

15 Passei a segunda idade. Nela descobri aos dataeios de Segunda idade da misica
instrucdes dos primeiros, desde Boécio até o Sa Raq@gorio.

doutos, mas néo ja tdo simples.

16 Cheguei a terceira idade da musica que comegsdedeste S.Terceiraidade da misica
Papa, procrastinou-se por S. Guido natural de Aréezpor iSso

chamadcAretino) até os tempos presentes. Nesta Ultima e decrépita

idade que confusdes! Os portugueses escuros, dslhea®s

enfadonhos, os italianos sequazes do seu Guidolumecom a

simplicidade dos primeiros, antes tudo misto, tutinfuso e

apartado daquela viva imagem da natureza.

17 Ora, ninguém negard que sdo hoje os italianogod® o0 mais

esquisito e delicado invento que todas as outragbesa na

composicdo dramética. Porém com esta composicdim tmm

contaminado o canto eclesiastico que hoje maiscearearias 0s

motetos e teatros os templos. E quao longe da&umpseéria desse

doutor méximo que bem nos advéfee aconselhas.

18 Os motetos sdo mui diversos das arias como bpondera M.

de Brossar®, pois ndo é o mesmo uma coisa que outra, pon&so

(A) S. GERONIMO. Nec in tragoedorum modum guttur, et fauces duletlicamine colliniendas, ut in
Ecclesia Theatrales moduli audiantur, et cantica.

(B) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Rst 1703, p.71 C’est une composition de
Musique fort figurée, et inrichie de tout ce qyik de plus fin dans I'Art de la composition a 1, Et
cela sur un Periode fort courte, d’ou luy rienbsejuelques uns le nom de Motet, come si ce n'qtoit
Mot. Quand le compositeur prend la liberté d'y emgpr tout ce qui lui rient dans I'esprit, sens Yigger
aucuns parole .... les Italiens I'apelent pour kastasie eRicercada&c.
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poucos entendendo bem que coisa seja moteto (nanwed que o

ignoram), fazem o que ndo deveram, por agradarmubgm indouto

criado com este leite dramético, para quem tudae rfio sobe a

drama € insulso. Ora eu ndo digo que nos sujeitéambg as estritas

leis de Brossard, mas que os motetos, ainda que amapliados,

sejam também mais devotos e que seja esta a diéeren

19 Os franceses, os doutos franceses sao os gtagosva idade.

S&do de gosto menos agradavel, mas nenhuma nacaoluepartos

mais felizes. Homens sébios e claros no que ensihan dao a

todos, nada para si guardam. Parecera a muitoadeaiteles mostrar

que lhes devemos gratificar.

20 Sigo a estes, aos latinos e gregos. A estascthss®es posteriores

sigo até o tempo do S. Papa Gregério em tudo. Aordses em

aguelas partes em que se chegam a razdo e a adeorabs

primeiros. O que eu digo livremente fica tambémliperdade dos

gue me quiserem seguir.

21 A razéo que tenho para seguir mais aos gregos e franceses

€ porque se chegam a razdo, autoridade e tradig®gregos, e

principalmente de Boédfd, aprenderam os latinos a usar das letras

do alfabeto (exceto a letra G) como se fossem Bzesm que

faziam o seu diapasdo, que era a sua oitava, senlhga fosse

preciso o uso formidoloso das mutangas, das qogasfalarei.

22 Os franceses usam de sete vozes (nimero corpplet@ubirmos

a oitava sem mutanca em um género puramente diaténi natural Eram  executadas  as

mutancgas no canto

cantoria). Porém descubro-lhes o defeito de faz#dleatais as natural. Leia na
_ . Observacao IX, num. 16, a

mesmas vozes que foram constituidas nat{ffaisto faz afligir a o,

guem principia a formar um tom de que ainda se pgsuadiu o

ouvido. Os que se vém ja formados nos tons n&ozenfasem

(C) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. st 1703, p.155-156 Systema, table des
quinze cordes diatoniques du systeme des anciens.

(D) MEIBOMIUS, Marcus. Prélogo Lectori benevolo (in Tomo | Antiqgua Musicae). Amsterdam,
1652

(E) D’ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de musique theégue et pratique suivant les principes
de M. Rameau. Paris, 1752, p. 45-6Chapitre VII, Du temperament.

BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. & 1703, p.28 DIESIS: [...] C'est un des
Signes Accidentelde la Musique, qui marque qu'il faut elever uNette an dessus de sa situation
naturelle, sans cependant la faire changetedgé ny denom,mais seulement dgon
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trabalho, quando se querem firmar, e se bastavaim\ezes para
delas nos servirmos acidentalmente. Por estes osotiso de nove
vozes. Utilizo-me das seis de Guidls, Re Mi, Fa, Sol La, e da voz
Side Mr. Maire. A voz que trouxer sustenido forasda estabelecida
ordem, chama\i, e a que trouxer bemol também fora da ordem,
chamoBi. N&o uso da voZa, ouSa®, francesa porque sem motivo
usam no lugar aonde o bemol tem a sua verdadega deFa, que é

na mutanca de um para outro género, v.g. né&Siaomo mostrarei,
quando tratar das mutancgas.

23 Deste modo o principiante canta entendendo quendp
pronunciaNi ou Bi, ndo é alguma das vozes natutdtisRe Mi, Fa,

Sol La, Si, estando bem seguro e firme no tom que das vozes
naturais imprimiu na memoria e ouvido. Deste moéd@abr forca de
levantar a voz (instruido primeiramente do meste@ o deve
fazer), quando diss&li e baixa-la, quando dissBr.

24 A razdo em que me fundo para darsastenidoe bemol em
ordenados os nomédi e Bi, € a mesma em que se fundou Jodo de
Muro para inventar fusae semifusaMr. Maire para inventar o seu
utilissimo Si, outros para aumentar Za ou Sa nada importante e,
finalmente, Mr. Sauveur para formar uma segundavaitcom 0s
nomesila, Ra Ga, Fo, Bo, Lo, Do, La, correspondendoldt, Re Mi,

Fa, Sol La, Si, Ut ©©.. Nem deixou Guido de fazer o séuSolReUt
sendo esta letra entre os gregos de nenhum usouszdf e

contudo, por autoridade sua, quis que o tivesse.

(F) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Rst 1703, p.146-147SY.
(G) OZANAM, Jacques. Récréations mathématiques et phygiles. Paris, 1724, p. 344

(H) MEIBOMIUS, Marcus. Prélogo Lectori benevolo (in Tomo | Antiqgua Musicae). Amsterdam,
1652, fol. 10v Aristoxenum sic sit: Graviussimus toni Proslamdraenos antiqui statuebant sonum, qui
primus clare audivi posset; atque hunc notabanidénphi jacente; ut egregie quoque docet Gaudentiu
pag. 22. Infra hunc itaque alium quidem tonum panébcujus partes seu dieses finalibus literis
notarentur; sed quod obscuris sonis, qui auditte détingui non possent, proferretur, ideo fuigleetus.
Hunc tamen tonum Guido suo Systemati adjungenduavipune minus religiose Graecam disciplinans
tractasse videretur, et sua culpa aliquid amisissgant illum ex necessitatdgrifo de Alvares Pinto]
Graeca literal’ quandoquidem maiuscula Latina G jam cesserat md®iono, ad quam haec infima
Diapason consonabat. Vel itaque extranea literaraesda erat, vel litera maiuscula geminanda, hoc
modo, GG. quod posterius minus placuit. Quam hegiicausam Musurgorum vulgus adferat, notum.
Hinc autem luce meridiana clarius est, Guidonem aoxisse systema Graecorum; (quod recentiores
omnes in suae Musicae comendationem ubique det¢psth nimia religione ductum ex Graecis illum
sonorum, quamviaullius usus[grifo de Alvares Pinto] (siquidem clare exaudinin poterat retinuisse.
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25 Os gregos formaram a sua corda coralLama que chamaram

Proslambanomengguer dizertom adquistoou adjuntq ou corda

acrescentadaporque Pitdgoras vendo que faltava ao seu pimeir

tetracorde (que € a quarta perfeita) uma voz; tergku principio em

Si, Ut, Re Mi e seguindo-se o segunhib, Fa, Sol La e estd_a do

segundo tetracorde ficara em sétima co®i do primeiro e era voz

dissonante, acrescentou abaixdia corda_a para corresponder em

oitava com oLa do segundo. Por ela, pois ajustavam e formavam

uma s6 voz todos os instrumentos e hoje por aldirsgm todos.

26 Guido, porém formou o seu sistema principianoiloi fazendo

esta corda fundamental, chamada pelos Grégokypate-Hypaton BROSSARD,  Sebastien
de. Dictionnaire  de

(e ele chamowHypo-Proslambanomenpsgjue quer dizer maximo musique. Paris: 1703,

de todos os ton€ntre os musicos gregos se homesoda principal E'Z%SEr?fcipia; Enfin non

das principaiscordas. Era a corda fundamental do seu monocofgioe ™

(ainda que era a primeira a coi@slambanomend® ainda hoje o

€ dos orgaos, rabecdes e violetas, porque senolpldt a mais unida

e conciliada com a voz humana, assim baixos comurds, altos e

sopranos, ficou sendo a corda fundamental pargquela ou suas

oitavas se fosse aprendendo a afinar ou fossem@ndfinos cantores

principiantes.

27 Mas néo foi este Ot de que fez Guido fundamento para o seu
sistema, foi outro para cujo conhecimento é nedessaber que ele
usou de umas letras, a que charsmmos e cada uma destas letras
encerraram em si duas e trés vozes, o0 que se ¢artinada a letra.
Eram, pois sete aggnosa sabeiG-SolReUtcom trés vozes tirado o
G. A-LaMiRe B-Fa4sMi com duas vozes tirados Bs C-SolFaUt D-
LaSolRe E-LaMi. F-FaUt. Donde, tiradas as letras principais, que

sa0:G AB CD EF, tudo o mais sao vozes.
28 Trés destes signos tinhdm que eranG, C e E O signoC era o

Parhypate-Hypatordos gregos, mas a corda fundamental de Guido
foi G, a que ele chamoHypo-Proslambanomenogue quer dizer
corda inferior a Proslambanomenode sorte que sendo o sistema
dos gregos formado de quatro tetracordes, como@uitio, o deste
principiava e acabava ridt e o daqueles principiava e acabava por

La. O que se pode ver com curiosidade em Brossard oo se
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Dictionnaire de Musiquea letra S e palavi@ystema

29 Eu, pois ndo desprezando ao doutissimo Guidpr@veitando-
me dos doutos gregos da Jag, oitava deProslambanomeno@& que

0s gregos chamarameseque quer dizemédig formo o tom agudo
procriador dos instrumentos, ficando assim nestegio habilitado
para corda coral de vozes e instrumentos graves, agudos sobre
agudos V.2 e ddJt de Parhypate-Hypator(que & oC-SolFaUtde
Guido) formo o fundamento do meu sistema senda @lameira do
canto natural porque s@ este mostra um vasto camopocantos
acidentais de sustenidos e bemois como irei makiraa minha arte.
Nao sigo oUt de Guido porque além de atropelar a ordem do
diapaséo fazendo mutanga em um mesmo género, feitudso o
seu sistema com a falta de uma voz para a perféeigamtava, que
felizmente descobriu Maire.

30 Eu n&o compreendo a razdo porque ndo usou o Samdo de
sete vozes, sendo mesmo o que afirmou que eranosétéervalos
diferentes, cujos sons ndo eram os meShasque mostrarei nas
observacgdes, aqui basta o citado.

31 Por cuja causa ndao admito o usodkducdeporque ndo usando
eu da voaJt mais do que ere-SolFaUt(agora permita me explicar
assim), faz-se escusada outladugdo Por este motivo ficam
refutadas também gwopriedades A razdo é porque ainda que se
cansem os autores em dizer-nos 0 que sejam semgna,nvem a
dar-nos a entender que nada significam, mas dpducbese
propriedadessdo a mesma coisa, ou nenhuma delas ha. E que nao
sejam ou hajam, pouco importara, porque para cantaolfejar de

nada serve propriedade

) AREZZO, Guido. Regulae rhythmicae.

Septem sonis coaptantur,

septem sunt discrimina,

Ut nullius vocis sonus

idem sit in altera.

Por Discrimina entende Cicero os Intervalos, corita 8alinas no livro 4, dizendo: Aut octo sonos
septem intervalis distinctos, ut ait Cicero; quiscdmem etiam pro Intervallo sumi potest. (SALINAS
1577, p. 229)

D'ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de musique theétue et pratique suivant les principes de
M. Rameau. Paris, 1752, p. 35Aussi les Grecs pour former 'octave entiereutyent au-dessous du
premiersi, le sonla, [...] qu'ils appelloient par cette rais@moslambanomene’est-a-dire corde ou son
sur-ajoutéa I'échelle.
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32 Também fugimos danutanca aretinacomo coisa a mais
prejudicial em musica. Os gregos também fizemamancasmas era
passando de um para outro género, ndo estandontanda no
mesmo. Deste modo, também eu faco a mutanca passpod
exemplo, de uma cantoria de sustenidos ou berrdgia,yma natural,
ou de um sustenido ou bemol, para uma de doisés{Ptro que se
vera nas observagoes.

33 Nego a multiplicidade de compassos e somente gsaternario
ordinario, porque dele nascem todos quantos se puderenmianagi
inventar. Tenho o uso de duas cantorias por alpm@ue se 0S
géneros, pelos quais se usa delas séo trés, tdeslagdes trés as
propriedadesdeverdo também ser tréscamtorias.Eu me contento
com uma dividida ematural simplese natural composta

34 Esta cantoria ensinara a solfejar sempre norgédiatonico,
género que a mesma natureza faz entoar sem o catmrte™,
ainda aos ignorantes. E sempre solfejarei pelaogamatural, ainda
que ela proceda por outros géneros, havendo unadnsd (porém
facil) uso de cantar pela clave e assinada em as quatro linhas,
pela clave déa na terceira e quarta linha e pelaSt#¢na segunda.
35 Deste modo nomeio as muitas claves seguindd B’Membert
™ N&o o sigo no sistema das mutancas, porque fazerede de
géneros, a nado faz de voZ85 o que nem deve, nem pode ser. No
que se conforma com a razéo, € digno de abrac&sm ndo se

agradar da minha opinido, siga aquela que Ihe @araelhor, pois

(L) Marcus Meibomius, interpretando a Aristides Riliano diz na tradugdo assim: Mutatio est vaoiati
propositi systematis, et qui in voce est charastépuia enim quodque systema et certus quidam vocis
typus subsequitur, planum una cum harmoniis ipsaboqge mutatum iri cantus speciem.
(QUINTILIANO apud MEIBOMIUS: 1652, p. 24-25)

(M) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Bst 1703, p.157 SYSTEME: [...]
Jusques la effectivement le Systeme est pureDiambdnique c'est a dire, n'est composé queTds&
Semitons majeurgjue la seule nature sans le secours de l'arefag@nner juste aux plus ignorans, pour
peu qu’ils ayent l'oreille & les Organes de la Vbilen disposez.

(N) D'’ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de musique thedqgue et pratique suivant les principes
de M. Rameau. Paris, 1752, p. 123l y a trois clefs dans la Musique: la clefléa (e ndo diZ-.Fa,U1),

la clef deUt (e ndo dizC.Sol,Fa,U}: & la clef deSol (e ndo dizG.Sol,Re,Ut era desnecessario o uso de
tais letras.

(O) D'’ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de musique thedqgue et pratique suivant les principes
de M. Rameau. Paris, 1752Capitulo 7 e seguintes.
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séo infinitos os métodos de ensinar musica. Debe smal é o
verdadeiro, mas quem seguir a verdade ha de eac@drmenor o
melhor.

36 Nao sigo o uso das letras gregorianas que Gagdmodou para
signos vozes como se vém no Proémio, num. 28; pargm sempre
as tais tem aquelas vozes, e quando as queiramertando por
forca de fazer suposi¢cbes de claves, ndo s6 no@éramatico, mas
ainda no diatdénico, e como fazem o que néo devetiad®, antes
refutar.

37 Finalmente, em doze brevissimos preceitos seonaam

explicado todo o meu sistema. Cada um preceitcstradbservagéo.

Desejarei, que decorados bem o0s preceitos, se (fica meu

desvelo.

421
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Audiant heec adolescetuli; audiant
hi, quibus psalendi in Eclesiam
oficium est Deo non voce; sed
corde cantandum; nec ultra
gadorum modum gutur, et fauces
dulci medicamine coliniendas, ut
in Eclesiam Theatrales moduli

audiantur, et cantica.

Doct. Maxim.
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Canone a 4

Alto em 4? abaixo do Soprano
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—4 > > I F—R—R—'—R—R—H—F—'—Q—P—H
Soprano ﬁ_’—‘—’dﬁ : i
Mor -  det, quis mor -det sa-cro sanc-ta_in sig-ni-a Ve - ri,
Baixo em 4" abaixo do Tenor
I ——— |
7 e =
Tenor Mo f—F—FL—F—+ 5 —F e Fire
\%) I T 7. i N i 7 1 I .I K y. I I I |'
Mor-det, quis mor-det sa-cro sanc-ta in - sig - ni-a Ve - i,
6
= h I n |
s |[Fo—F——= e q
o4 i = o O Alto segue ao Soprano e
Ve - - -1 o Baixo segue ao Tenor em
y) . : — o quarta abaixo, cantando
A [Ho——— | =t ]
S ! ! i um e outro um compasso
Ve - m pela primeira Vez.
_,?_H? = = 1 Querendo finalizar-se o
T |2 I = H C3 d
Oy — . anone, cada uma voz
Ve - - - buscara o seu lugar na
1
— segunda regra
E=—===== Rundszeg
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Arte de solfejar

Preceito |

Das linhas e espacos

As linhas naturaissao cinco, e seis @spacos naturaifHavendo mais linhas e
espacos, se chamaraocidentais ou estejam superiores ou inferiores. Todas aadire

espacos se contam de baixo para cima, porém as lmlespacaacidentaisinferiores,

se contam de cima para baixo.

Linhas & espagos naturais 1 Espaco acidental superior
AT

s | 1 H
il accaentat SUpTIUL

1
I

Espaco 6°

E o Einha52

spago 5 .

- pag JoEimha
spaco Links 22

Espaco3® 1., %

Espaco 2° s o

S Linha 1

13 Lind : dontal s
17 Espago acidental inferior

Ex. 1. Resumo da Arte, n. 1 (linhas e espacos).

Preceito Il

Das vozes

As vozes sao sete, a sabdt; Re Mi, Fa, Sol La, Si, as quais se devem dizer
subindo e descendo e tomando principio por qualdekxs consideradas, como em um

circulo de sorte, que se dizem as direitas suleraavessas descendo.
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T
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z | >
m /
\@o\ \Descendo N /
< ——-/ sl /
N g
\ Vp V4

Ex. 2. Resumo da Arte, n. 2 (vozes).

e

=

Preceito lli

Das claves

As claves sao trés, e sdo: clavdieque se assina em uma das primeiras quatro

linhas e, na em que estiver, se chantitréclave deFa, que se assina na terceira ou

guarta linha e, na em que estiver, se chafaré&lave deSol que se assina na segunda

linha e nela se chama%l

Ex. 3. Resumo da Artes, n. 3 (claves).

Preceito IV

Do compasso em geral

O compassa@ um, chamadquaternarioordinario. Tem quatro partes iguais, a

saber: duas no movimento inferior e duas no movimsuaperior. Sua forma € a de um

meio circulo, assim C.
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Compasso
Quaternario Ordinario

r )
\ W7

Ex. 4. Resumo da Arte, n. 4 (compasso quaternédiodrio).

Preceito V

Das figuras e seu valor

As figuras séo dez, a saberdxima longa breve semibreveminima seminima
colcheig semicolcheiafusa semifusa

E como estas figuras se medem pelo compgasaternario ordinério vale a
maximaoito compassos; langa quatro; arevedois; asemibrevaum; aminimameio
compasso e vao duas em um compassenanimavale uma parte do compasso e vao
guatro em um compasso. Dascheiasvao duas em uma parte e oito em um compasso;
dassemicolcheiaydo quatro em uma parte e dez e seis em um comukstusasvao
oito em uma parte e trinta e duas em um compassgeiifusas/do dez e seis em

uma parte e sessenta e quatro em um compasso.

Figuras 2 4 8 16 32 64
5. .5 —— S, — 5 O 2 @ I I i T n
b0
Compassos 1/2 comp. 1/4 comp. 1/8 comp. Semi r
Méxima  Longa Breve Semi  Minima SeminimaColcheia colcheia Fusa Semifusa
(sem uso) (sem uso) breve
Ex. 5. Resumo da Arte, n. 5. (figuras)
Preceito VI
Das pausas

As pausas sado nove, a salmpratro compasseslois um meio compassaima
parte, suspirg meio suspirpzéfiro, semizéfiro Cada uma destas vale a metade da sua

antecedente.
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Pausas
| | | [ I | [ & [ & ]
EI | [ - [ e [ & | & | & | o [ o ]
[ [ [ (PN 7 | o | o & 1l
4 5 Loy Mo IUma ST Ib'usplro " — 7 e/ i
Compasso Meio Zéfiro  Semi

suspiro zéfiro
Assim vao valendo as pausas subsequentes, tiro a metade a menos que a antecedente

Ex. 6. Resumo da Arte, n. 6 (pausas).

Preceito VII

Do ponto de aumento

O pontodiante de qualquer figura (excetsemifusgaumenta a metade do todo

valor a essa figura. Chamajsanto de aument®iante de pausas € erro indesculpavel.

Ponto:

9
o]

@
T
o
T

Ex. 7. Resumo da Arte, n. 7 (ponto de aumento).

Preceito VIII

Da cantoria

A cantoriaé uma, chamadaatural. Esta se divide ematural simples natural
composta

A cantoria natural simpleg aquela que traz logo o compasso diante da clave.

A cantoria natural composté aquela que traz logo diante da claustenidoou
sustenidos, bemolu bemoéis

Com osusteniddevantamos a voz meio ponto e Ihe chamaS8ias! Ni.

Com obemolabaixamos a voz meio ponto e lhe chamaFR#osu Bi.

Ha um acidente contrario destes dois, e se cl@maadrooubequadradoCom

ele pomos em seu lugar a voz que levantsustenidau abaixou demol
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Cantoria . .
Si ou Ni, ou
Si ou Ni Fé ou Bi Fé ou Bi
4 T T br i

e %wzﬁ 9 =i N —
- g E I ii il I ii i}

@ o

Ei = ‘é’_ Natural Natural Natural

© © Simples Composta Composta

Ex. 8. Resumo da Arte, n. 8 (Da cantoria).

Preceito IX

Da mutanca

A mutancase faz quando sustenidovem no lugar da voFa e se cham&i,
mudando o nome a todas as vozes e regendo todéoai@@ue depois dele se segue.

Também se famutancaquando cbemolvem no lugar d&Si e se chaméa,
mudando o nome a todas as vozes e regendo todéoai@@ue depois dele se segue.

EstesustenideemFa, e estdbemolem Si mostra uma clave das trés, por onde o
cantor naturalmente solfeja seguro.

Mutancas

g
q
A
¢
R
By
A
Jm:
o
D
e}
5
G
i
@
L
N
eyl
0
"E’
f
A
o
p

ST

Ex. 9. Resumo da Arte, n. 9 (mutancas).

Preceito X

Do compasso binario partido e dos numerarios

O compasso binario partideem duas partes, uma no movimento inferior e outra
no superior. As figuras tém o mesmo valor que temampassguaternario ordinario,

porém tem a metade das suas partes como tem 0 ntesmpasso.
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Os compassos numerdriosiostram pelo nimero superior as partes que tem
aguele compasso que se propde e o numerbgiamas que por ele se hao de cantar, e
pelo niamero inferior mostram éiguras que usurpam aguaternario ordinario

Destes compassos uns $doarios e tem duas partes, outros s@mariose tem

trés, outrogjuaternariose tem quatro.

Compassos Numerarios

Tripla Simples Tripla Composta Tripla Mista
2 partes 3 partes 3 partes 2 partes 4 partes

Binarios Ternarios Ternérios Binarios Quater

Ex. 10. Resumo da Arte, n. 10 (compassos numeyarios

Preceito XI

Da sincopa, sinalefa e ligado

A sincopase faz quando as figuras se encontram com asspartmeias partes
do compasso.

A sinalefase faz para remediarsincopafazendo de duas figuras menores uma
maior.

O ligado se faz para que debaixo de uma s6 silaba se cenga® duas ou mais
figuras.

Sincopa Ligado

2
(o |
\ ] I

TR

"
4
___Q\

)
F—F
I |
‘ T

TTTS
M

5

BJO[RUIS
BJO[RUIS

Ex. 11. Resumo da Arte, n. 11 (sincopa, sinaldifzaeo).
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Preceito XII

Dos intervalos

Os intervalos naturaisprocedem pelavozes Ut, Re Mi, Fa, Sol La, Si
subindo, e dizendo-se as avessas quando se quer.des

Osintervalos acidentaisque se fazem ao depwoiaturaistambém procedem por
Ut, mas tem o seu principio e&i dizendo, quando subimdsi Ut, Re Mi, Fa, Sol La,
Si, e dizendo as avessas quando queremos descer.

Ou também se principia efm, dizendo se queremos sulia, Sol La, Si, Ut,
Re Mi, Fa e dizendo as avessas se queremos descer.

Intervalos Intervalos de Segunda

Unissono

Vay
I DO 170

Por este se fazem todos

Ex. 12. Resumo da Arte, n. 12 (intervalos de segund

Até aqui o Resumo para 0s principiantes. Segug@@doda a arte em extenso

resumida em estampa.

Preceito 1

Das linhas e espacos

As linhas naturaissdo cinco, e seis @asspacos naturaisHavendo
mais linhas e espacos, se chamaédentais ou estejam superiores
ou inferiores. Todas as linhas e espagos se carglaixo para cima,
porém as linhas e espacasidentaisinferiores, se contam de cima

para baixo.
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Observacao |

1 Linha na musica € aquele risco horizontal que se estemdam Linha que seja
papel de extremidade a extremidade.

2 Espacoé aquela claridade ou vacuo que se vé entre haslin Espaco que seja
depois delas, sendespacos médioss que ficam entre as linhas e
sendoprimeiro espacoo que fica inferior a primeira linha sexto

espacoo que fica superior a quinta linha. Estampa 1,.rfum

Linhas e espacos naturais 1° Espago acidental superior

a

18T -1 | Sl "
R NP1 910 e R Lot 1 R Wt A

Espaco 67 i
Espaco 5° L
Espago 4°
Espago3® ;.. oa
Espaco 2° I
S Linha 12

s . s
17 Espago acidental inferior
Ex. 13. Estampa 1, n. 1 (linhas e espacos) [Estapgrdida, exemplo

reconstituido a partir do Resumo da Arte, n. 1].

3 Chamam-seaturaisestas linhas e os espagos que as acompanliaira | natural e espaco
porque tendo 0S nossos primeiros mestres determigad fossem naure

tdo somente cinco as linhas (bastante naquele teangio para

poderem discorrer por elas e 0 sdo espacos, otewadlos, até 0s

guais somente se chegava), com estas compreensliextiramidades

de um papel, servindo os mais que se aumentassernidintais

evitando com isto a confusdo que causaria a multipde de linhas

que se aumentassem se todas se chamasamais isto é, se

compreendessem as que se aumentassem as extreamdiaden

papel.

4 Acidentaisse chamam aquelas linhas e espagos que por a;idénga aTidental e espago
isto €, por acaso se sobrepdem ou submeteratasis Estas se néoaCI enia

estendem por todo o papel e se alguma vez acoéteceito por

acaso e, por isso, ndo deixam de amdentaisporque é certo que

ndo sendo natural a linha também n&o sera o espado.se vé na
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Estampa 1. num. 1.

5 Todos os autores querem que sejam quatro ososspendo as
linhas cinco. O grande Brossard o afirma com umlangasima
contradicdo. Diz ele na palavgpatiodo seu dicionarf®: espaco é o
vacuo que se acha entre cada uma das cinco linhasasica dos
guais o inferior sempre é o primeiro e quarto oexugr. Diz mais
que quando uma notgisto €, uma figurage achar em cima ou
embaixo das linhas se julga estar em espd&o ndo quero ainda
convencer esta contradicdo de espacos julgadosp-lausonfessada
por ele mesmo.

6 Na palavreRiga diz 9 que tendo os antigos dado ao canto maior
extensdo que o de nove intervalos, se aumentardinhas até o
ndamero de cinco (sendo sempre a de baixo a prineeiiftima a
quinta), o que faz onze intervalocempreendidos os dois espacos
assim o superior, como o inferioo, que ninguém pode contrariar.
Nobre e bela, mas infeliz musica! Tantos douto®rast todos te
confundem e embaragam! Que confusbes séo estass Mezas
passam o0s teus espacos por julgados outras s&o esmos
compreendidos? Umas vezes julgam-se espacos asupéanferior
as linhas outras sdo verdadeiros espacos porqueosdareendidos
nas cinco linhas?

7 Argumento assim: compreendem-se ou supfem-se espacos?
Se compreendem nas linhas, séo seis, confessadoBr@ssard,
guando ele mesmo com toda a grossa torrente doseaufirmam
ser somente quatro os espacos. Se supbem, podeaalgz deixar
de haver estes espagos o que € impossivel, poepaésdie lancada
uma so linha (e basta) em um papel, se patenteki&oespacos,

guantos patenteardo cinco linhas lancadas sobpapei?

(P) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Fst 1703, p.134 ESPACE: C'est le vuide

qui se trouve entre chacune des cing lignes de daidde, dont celuy d’enbas est todjours nom né le
premier & et celuy d’en-haut le quatriéme. Quand Mote est au-dessus ou au-dessous des cing lignes
elle est censee dans un espace.

(Q) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. RPst 1703, p.115 RIGA: [...] Enfin
comme on a donné dans la suite plus d’éntenduéCharts, on a augmenté jusqu’a cing le nombre des
lignes (dont cele’enbasest todjours lgpremiere & celle d’enhaut todjours leinquiémé ce qui fait onze
degrez y compris les deux espaces qui sont auwes8oau-dessus des cing lignes, avec permission
meme d'y ajolter encore, en cas de besterpetites lignes hors d’ceuves,ces onze degrez ne sont pas
sustisans pour exprimer tous les Sons daetodie ou d’'un Chant.



ALVARES PINTO, Luis. MUsico e Moderno Sistema. Recl776 434

8 N&o me censurem, opor-me ao formidavel exér@tbamens tao
respeitavelmente doutos ha tantos séculos até sergee porque
“Amicus Plato; sed magis amica vérita®ra, deste globo da terra
até o céu se vé um dilatadissimo espaco, segugde pode alcancar
a nossa vista. Se, pois entre este espaco langésgsuponhamos)
uma linha horizontal, ndo ficaria este espaco divieém dois? Quem
0 negard? Logo se fossemos aumentando as linhakelpsy ir-se-
iam aumentando espacos, havendo um mais. Logo s#ndo as
linhas, h&o de ser seis 0s espacos. Nem me perquaddeixe esta
razao de convencer ainda aqueles que com aferrautoses que
leram ou por onde estudaram, sO entendem que desem
acreditados porque nao podiam errar, nem engarestsg, sendo 0s
primeiros que ou ensinaram ou escreveram.

9 Daqui nasce outro erro qual é quererem autoresdgpois das
cinco linhas naturais se chansexta linhaa primeiraacidental
superior e se chanm@imeira a primeiraacidental inferior. Ndo ha
opinido para mim mais oposta!

10 De onde se infere que sendo contada a linharaeldporsexta
fica linha natural, o que encontra a determinacés primeiros
mestres e de seu inventor Guido, que nos ensincirsar as linhas
naturais. E mais quando querem, que pejaeira linhaa que esta
inferior a primeira natural, como se depois queimgra pudesse
haver outra primeira a ndo estar fora do grémiondasrais. E entéo,
nao sendo desse grémio as acidentais superiorade Béarsextaa
primeira acidental superior? Eu ndo sigo, mas sefuida, aprovada
e elogiada esta e outras muitas opinides por hodewrédito ndo
comum nesta faculdade.

11 N&o me dirdo, porém, quepémeira linhaou acidental inferior
porque se conta ao contrario das naturais descerglee ndo sucede
as superiores por cuja causa devem estas idensBcaom as
naturais porque seria aumentar absurdos e ignordorga e
predicamento destas linhas.

12 As linhas tanto se contam subindo como descsgjdm naturais, Regra
sejam acidentais. Guido Aretino, a quem de comuntirsento

devemos a invencédo das linhas e vozes, formouineipa linha a
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voz Ut, e porque por forca havia de subir com as mais svpoe
linhas e espacos, também por forca havia de semdaglinha (e
superior) a que se seguisse e assim as mais atéta lipha.

13 Isto ndo impede que se contém as linhas também
descendo. Se a linha acidental superior se cofiadsy como as
naturais, é porque ficando além da quinta natufiadé fugir dela
para achar espago seu correspondente, assim comadental
inferior foge da primeira linha natural para aclespaco seu
correspondente e nem por isso deixam de contaubmd® e
descendo as linhas acidentais, sendo necessario.

14 Enfim, resolvo que dmhas sdo cince seis 0S espacas
pesar de toda a opinido contraria e a reputarad@rrenquanto néo
convencer-se esta para mim verdade pura, e quand® As linhas Regra
todas sendo acidentais podem aumentar-se ou drsielé arbitrio
do compositor. As linhas naturais nem podem ses ma&m menos
de cinco. A razao geral disto fica expendida acmoaparagrafo
ndamero 6 e eu a darei particular no paragrafo 1®@lservacao I,

guando tratar das claves.

Preceito 2

Das vozes

As vozesséo sete, a sabddt, Re Mi, Fa, Sol La, Si, as quais se
devem dizer subindo e descendo e tomando prinpipiogqualquer
delas consideradas em um circulo de sorte, qu&semas direitas

subindo e as avessas descendo.
Observacéo Il

1 O circulo dasvozesesta na Estampa 1, niamero 2. Determinei
coloca-las em circulo porque ainda que o principiaveja que
comecam ent e acabam erSi, nem por isso principie sempre por

aguela voz, mas antes quando lhes perguntem, déipa por

43¢
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aguela porque foi perguntado seja subindo ou dde¢cenque deve
ter bem fielmente impresso na memoria. Subindazardas direitas
e as avessas descendo. Tudo estd mostrado na riEssamapa e

namero.
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Ex. 14. Estampa 1, n. 2 (circulo das vozes) [Estarpprdida, exemplo

reconstituido a partir do Resumo da Arte, n. 2].

2 O gue eu podia mais dizer sobre esta matériaefipgndido no
Proémio, paragrafos 20 e seguintes até numero 30.

3 A experiéncia me tem mostrado que as vozes séirealo postas
podem desembaracar ao principiante porque, de soiti@, acabadas
ou recitadas as primeiras sete, se hesitardo trrspgundas. Outra
raz8o mostrarei, porque se hdo de dizer as avessaglireitas, mas
ficara para a Observacéo lll, das claves, numero 13

4 A vozla é hoje o tom mais agudo na musica, foi 0 maiseyoavo
mais baixo no tetracorde (nas quatro cor@jsUt, Re Mi) de
Pitagoras como ja explanei no Proémio, nimero 3Bguintes. E
chamadacorda coral porque por ela se regem todos os coros e se
afinam todos os instrumentos.

5 Temos a voz.a mais grave que todas as vozes conforme o
tetracorde pitagorico. Porque este foi dividido gumatro tetracordes,

a saberTetrachordon Hypatanisto é aguarta das cordas principais
acrescentada mais a cortla abaixo das primeiras quatro cordas
chamadaProslambanémeno$ segundoletrachordon Mesqgnisto

€, quarta das mediague comecava no fim do primeifdj, Fa, Sol
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La. O terceiro Tetrachordon Dieseugmenonsto €, quarta das
disjuntasporque esta é separada dos dois porque co8igds Re

Mi e o quartaMi, Fa, Sol La chamadoretrachordon Hyperbolegn
isto €,quarta das agudags vem a fazer quinze cordas, a saber: do
primeiro Proslambanomenos Laté o primeirdMi sdo cinco. Deste
ao segundd.a trés, do segund8i ao terceiraMi quatro, e deste ao
quartoLa outras trés, que fazem por todas quinze.

6 Dividido pois o tetracorde em quatro tetracordesnos que o
segundo e quartba (que formam a oitava, isto é, o segundo com o
Proslambanomenos o quarto com o segundo) acabamlemque

ou seja 0 segundo ou 0 quarto, sempre Sao o0s AR e altos
gerados d@roslambanomenos

7 Ao segundd.a chamavam os gregosese isto €,corda do meie

por isso a procriadora dos tons, ficando dispoata par a mao e
adjutdrio as vozes e instrumentos graves e agudos.

8 Guido Aretino, que na invencgao das suas vozesipra porUt o

seu sistema, Ihe ficou a vba mais alta (porque dela ndo passa) e é
sem duavida ainda nos outros sistemas o tom sup&rion por este
ou pelo uso grego, sempre L@ ou Proslambanomenos corda
regente de toda a musica.

9 E para que nao ignore o escolar que coisaigtgavalo, tom,
semitom ditong semiditonp diatessaron tritono, diapente
hexacordeheptacordees diapasao darei uma nogéo breve.

10 Intervalo é a distancia que vai de um som gaaws agudo ou aslntervalo
avessas comdt Re ouRe Ut.

11 Tomé aquela distancia que vai dé a Re deReaMi; deFa a Tom
Sol de Sol a La subindo ou as avessas descendo kada Si. Em
todas estas vozes ha um som igual ou insensivednmmdl de uma a
outra de sorte que se na V0t puséssemos VORe porém com 0
som doUt e no som ddre a vozMi nenhuma diferenga sensivel se
acharia. A isto chamamaésm

12 Semitomé aquela distancia que vai t# a Fa e deSi a Ut, Semitom
porque estéa e esteUt sobe somente meio ponto ou meio som de
sorte que se puseéssemos a Mdzem lugar ddJt e Fa em lugar de

Reachariamos queMi tomaria o0 som ddJt, mas oFa nunca o0 som
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do Re Isto se chamsemitom Basta este conhecimento.

13 Ditono é aquela distancia que vai de trés vozes comdeda a Ditono

Mi porque media d&ke Chama-se por outro nonterceira maior

Consta de dois tons.

14 Semiditoncé também a distancia de trés vozes, porém comst&eghiditono

um tom e um semitom coniRe a Fa, ou La a Ut. Chama-se por

outro nomeerceira menor

15 Diatessaroné a distancia de quatro vozes comoltea Fa. Diatessaron
Chama-seuarta perfeita

16 Tritono também é distancia ou intervalo de quatro vozes, de Tritono

trés tons inteiros como dEa a Si. Chama-sequarta maior E

dissonanteor soar mal.

17 Diapenteé o intervalo de cinco vozes, comoldiea Sol Chama- Diapente
sequinta

18 Hexacordeé o intervalo de seis vozes, comoltea La. Chama- Hexacorde
sesexta

19 Heptacordeé o intervalo de sete vozes, comolied Si. Chama- Heptacorde
sesétimae édissonante

20 Diapaséoé o intervalo de oito vozes como e grave aoUt Diapaséo
agudo. Chama-seitava Todos estes nomes sdo gregos. De todas

estas distancias falarei, quando tratar dos in@syanas para clareza

do que havemos de explicar, mostraremos 0s intens#m que 0s

cantemos deste modo.

21 Intervalo de segunda&ue é o tom) se faz quando a voz sedotervalo de segundas
uma a outra imediatamente conidt, Re Mi, Fa, Sol La, Si, Ut

subindo e caminhando para traz quando descemoampat 1,

namero 2: chamam-gkssonantepor soar mal.

22 Intervalo de terceiragque € o ditono) se faz tomando trés vozéugrvalo de terceiras
mas falando com a primeira e ultima, cor:Mi; Re Fa Mi Sot

Fa La Sol Sj La Ut, subindo e descendo caminhando para tras.

23 Intervalo de quartagque é o diatesaron) se faz tomando qualtttgrvalo de quartas
vozes, mas usando da primeira e Ultima, ctlhBa; Re SalMi La;

Fa Si Sol Ut subindo ou as avessas, descendo.

24 Intervalo de quintaslque é o diapente) se faz tomando cintitervalo de quinta

vozes, mas tocando somente a primeira e ultimag tétn$ot Re Lag
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Mi Si; Fa Ut subindo e, ao descer, caminhando as avessas.

25 Intervalo de sextéque é o hexacorde) se faz tomando seis vozégesvalo de sextas
proferindo somente a primeira e Ultima, cobliioLa; Re Sj Mi Ut,

subindo e, ao descer, retrocedendo.

26 Intervalo de sétimagque € o heptacorde) se faz tomando sktervalo de sétimas
vozes, mas nomeando somente a primeira e Ultinmag ¢t Si, Re

Ut subindo e, ao descer, se caminhe para o prin@geonante

27 Intervalo de oitavagque é o diapaséao) se faz tomando oito vozietgrvalo de oitavas
porém mencionando somente a primeira e Ultima cdfhoUt

subindo e, querendo descer, caminhe tornando pscz ae onde

saiu.

28 Todos estes intervalos tem o0 nome segundo o roludeevozes

que tomam, porque se tomam trés, cddidRe Mi € intervalo de

terceiras,porém somente se canta a primeira e Ultima. O meam

entende em outro qualquer intervalo.

29 N&o héntervalos de primeiraporque nao se da intervalo aondetervalo de primeiras
se ndo da distancia. Por isso quando as vozes @staon mesmo

som se chamardnissong que quer dizer voz que soa juntamente ou

que tem um mesmo som.

Preceito 3

Das claves

As clavessao trés, e sdo: clave ti#, que se assina em uma das
primeiras quatro linhas e, na em que estiver, amahdUt. Clave de

Fa, que se assina na terceira ou quarta linha emnque estiver, se
chamaréda. Clave deSol que se assina na segunda linha e nela se

chamarésol
Observacéo Il

1 Clave é palavra latina que significzhaveem portugués e assim

como a chave patenteia 0 que esta encerrado, asglave nos
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patenteia a cantoria ou as vozes com que cantanpaelave
conhecemos aquela cantoria porque havemos de .cantar

2 Assinam-se aslavespor este modo, a clave d& assina-se ou na
primeira ou segunda ou terceira ou quarta linhaguela em que
estiver chamaremast. Veja-se a Estampa 1, numero 3.

3 A clave Fase assina ou na terceira ou quarta linha e nauam q
estiver se chamaféa. Veja-se a mesma Estampa e numero.

4 A clave Solse assina na segunda linha e nela se ch&®doardeja-
se a Estampa no mesmo namero.

5 A forma destas claves é indiferente. Os compesite copistas
costumam caracteriza-las com tanta diversidadesgu&o pode dar
melhor conhecimento do que o uso frequente deras ve

6 Os nossos primeiros determinaram que fossem tarmbges estas
trés claves e como claves regessem a cantoria €Qrdo vozes,

q | ~ | Nota 12: Sao vozes, mas
porque estas nascem das claves e nao as C&VG&DZR‘E e Sse ndo regem a cantoria

desordenaria a natureza se o pai nascesse dod@sordenar-se-ia g°°M° V0Z€s € sim como
claves, de sorte que
canto, se a clave que o rege nascesse de vozeéas@gila clave. Asestando estas postas no
_ . principio da cantoria com
claves pois, regem o canto e sem elas ndo o peee dapor isso, Sea costumada form#éo:
N L . sdo claves e ndo vozes e,
chamanclaves S&o elastt, Fa, Sol como ja o mostrei na Estampgstando no decurso da

cantoria, sdo vozes e nao
claves.

1, nimero 3, e sdo voze§tt s

Ex. 15. Estampa 1, n. 3 (claves) [Estampa perdidamplo reconstituido a

partir do Resumo da Arte, n. 3].

7 Os antigos assinavam a cldyecom dois pontos, e a clai#a com

trés dizend®’ que por estarem situadas entre um diapente, gor is

(R) TAPIA, Martin de. Vergel de Musica Spiritual Speculativa y Activa. Burgo de Osma: 1570, p.
Ixxij .[...] Los Thedricos establecieron, que la Clave-d€a,ut (aq. eu chamo Clave de Fa) tuviesse tres
puntos: a de C=sol,Fa,ut (eu chamo Clave de Ut) ldbgausa desto fue; porque desde un Signo & otro
(Signo aqui he o0 mesmo que voz), desde estas dos<Céstan situadas, ai un Diapente de tres tpuos,
semitono cantable; y para sefalar la dicha disigmasieren la Clave inferior de tres puntos, yulzesior

de dos.
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se formara a mais baia com trés pontos e a mais dlttcom dois

e a clave de&sol com umG, ou pela memoéria dos gregos de quem
aprendemos, como entendeu Guido, Marco Meibomiopaunos
lembrarmos do mesmo Guido que nos explicou, ounfieate pela
lembranca de S. Gregorio de quem tomou Guido asaslet
Gregorianas para 0s sesignos como eu entendo e o entendeu ja
Brossard no sedictionaire na palavrasistemanum. 3.° depois do
Saphico:Ut queant laxisv.2

8 Pouco porém importam estas causas, que nenhilidadg tem, é
bom n&o as ignorar. Pelo que na Estampa 1, nUmeyere as

claves antigas, aonde as pode ver o escolar curioso

Ex. 16. Estampa 1 n.4 (claves antigas) [Estampadigar exemplo
reconstituido a partir de: PINTO, Luis Alvares. éde Solfejar. Recife:
1761].

9 Porém para que ndo entreguemos tudo ao uso,val&s®os o
modo de caracterizar as claves nas vozes e ingttamesendo a voz
superior, a que chamamuple, serd a clave d&t (modernamente)
na primeira linha; sendalto, a trar4 na terceira; sendenor, na
guarta e sendbassotera a clave déa na quarta linha. Os violinos,
flautas, oboés, e mais instrumentos agudos tratave deSol as
trompas e clarins, cornetas V.2 trazem todas asskassinadas pelos
sete modos que abaixo exporei. Os rabecdes e augaosda clave
de Fa, mas quando tocam de primor usam de todas, excede da
na segunda linha. As violetas trazem a clavaltio

10 O que advertido deve o escolar saber o solfei@ @ave ddJt
assinada nas primeiras quatro linhas, pelBadassinada nas terceira
e quarta e pela d&ol assinada na segunda linha, como estéo

caracterizadas na Estampa 1, niamero 3.
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11 Conhecidas as claves por estes sete modos dessimenhuma
razdo podera haver para duvidar do nome da vog, gornente se
duvidara se ndo houvera clave, porque entdo nenkomaaveria,

como se mostra na Estampa 1, niumero 5, aonde s skeNota o

sinal seguinteo.

Aqui ndo ha vozes Aqui ha vozes Aqui se patenteia o nome das notas

Porque ndo ha clave Porque hé clave
Ex. 17. Musico e Moderno Sistema: Estampa 1 n.5atifidade das
claves) [Estampa perdida, exemplo reconstituidardipda adaptacao de:
PINTO, Luis Alvares. Arte de Solfejar. Recife: 1761

12 Porém se houver clave, necessariamente ha de lkiazes e
nomes de cada uma delas, contando-se da mesmasldireitas, se
subir e as avessas se descer até chegar a natayorug queremos
saber. Tudo se patenteia na Estampa 1, nUmermée @a@scobrimos
vozes e na Estampa mesma, nimero 7, patentearmamsme da
notaque queremos saber.

13 Esta € a razdo que prometi dar na Observagé@mkro 3, porque
devia cantar-se as direitas e as avessas comedasdolaves é o
mais seguro proceder assim de uma, como de outr®, porque

elas, como vimos, nos mostram 0 nome da nota que gdie

procuramos saber.

14 Na Observacgéo |, numero 6, mostrei com a opidé®rossard
gue chegaram as linhas a cinco e no numero 7 es8eneerem seis
0s espacos. Na mesma Observacao, nimero 14, cdizgado que
nao podiam ser as linhas mais, nem menos, que @nseis 0S
espacos. Agora também darei uma razao que paregdmsa se

outro ja a ndo deu. Eu ainda a ndo li em automalgwséo estas, se
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atendermos a situacdo das trés claves, todas esaaspna quintaNota 2% Ainda que

. ) pudessem ser menos de
linha, se fazem semelhantes a qualquer das queresti nas quatrocinco as linhas, porque

. . . . nas quatro fazem um
linhas. O mesmo a déa e Sol postas fora da assinada situacao. I$ikssimo progresso as

se vé na Estampa 1, nimero 8. Donde se faz neceasarinta linha claves. Todavia  a
pa L, : S progressdo dos onze

para o progresso dos onze intervalos advertido®lmgervacéo |, ntervalos faz
indispensavel a quinta
ndmero 6, e por isso ndo podendo ser M&fs? linha e por isso ndo
podem ser menos de
cinco.
+ t1e ml
1 1]3 g1 LU B%
- — T SOt
= T 1o it
D si

12 3456 7 8 91011

Ex. 18. Estampa 1 n.8 (onze graus) [Estampa perdiebeemplo
reconstituido a partir da adaptagdo de: PINTO, LAisares. Arte de
Solfejar. Recife: 1761].

15 N&o s6 estas, mas ainda as sete claves, deodiagnpusar, como
guer Tapia no seu Vergel de Mdusica a folhas Ixsigriam

semelhantes as trés de que usamos. Veja-se a Bstamjmero 9.

re la e fa si re sol

= ANV
sol mi ut fa la J e
]

1
Ex. 19. Estampa 1 n.9 (onze graus) [Estampa perdiebeemplo
reconstituido a partir da adaptacdo de: PINTO, LAfgares. Arte de
Solfejar. Recife: 1761].
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Preceito 4

Do compasso em geral

O compassoé um, chamadauaternario ordinario Tem quatro
partes iguais, a saber: duas no movimento infegioduas no

movimento superior. Sua forma é a de um semicirasisim C.
Observacao IV

1 Primeiramente assentemos que ndo ha mais comspgsso o Nota 3.2 Entende-se levar
a 3, 6, 12 V.2 v.g. se
quaternario ordinarioe que deste nascem todos quantos se queitaeh a compasso 3
. . . . seminimas, irdo 6
imaginar. Também fiquemos entendidos que amboss esienes gicheias e 12
semicolcheias V2. Do
mesmo se entende levar

chamando-sequaternario, porque tem quatro partes iguais ;b:'”g‘tirgiig as figuras

ordinario porque tem quatro partes igua@rdinério porque pela

competem ao tal compasso e com eles se deve assimBan

ordem e regularidade deste regulam e repartem @scoi@Passos as
suas figuras (das quais logo falaremos) levand®*as*a 3, 6, 12,
V.2 guando este as leva a 4, 8, 16 V.2 de sorteaqoa que as
figuras diminuam o valor nas suas partes n&o ondiemn em quanto
figuras porque sempre duas menores fazem uma maior.

2 O compass@ uma medida certa pela qual se rege toda a @antor
Deve levar-se com tanta igualdade que nenhumaattespeve ser
mais, nem menos apressada.

3 Tem quatro partes iguais e nestas tem dois mongse um
inferior, que é o primeiro, e o segundo superiotodo 0 compassoRegra
tem dois movimentos, ainda que nao tenha quattegar

4 O movimentcé aquele primeiro golpe que se da na parte imfegio

0 primeiro que se da na parte superior. Estes pomedo chamados
partes principais do compassEm qualquer deles tem o compasso
duas partes. A razdo de ser o movimento infergiraeiro € porque
se sente pelos cantores e instrumentistas, os g@aissomente
ouvem o golpe, mas também se animam com a forcagoenfiere a

parte que o recebe. Isto ndo sucede no golpe superqual, ainda
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que seja visto ndo € ouvido. E o que toca ou cedgode estar com
os olhos sempre no papel que canta e na méo, geeRer isso, nas
partes superiores s&0 mais custosos de domamagpantes.

5 E é tdo poderosa a parte inferior que, aos quéesd instruidos na
musica, basta ouvir os dois golpes do movimenterimf para que
logo saibam a igualdade que leva a cantoria sems pracisdo de
compasso.

6 Eu bem vejo, que no tempo presente, nenhum egwasasa ao
cantor e instrumentista destro a falta destes gplperque com um
pequeno aceno de qualquer deles se ajustam e wuaw, tse ha
alguma perceptivel desunido entre eles. Porémgistoum uso bem
frequentado, de outra sorte € perigosa a progressaompasso.

7 Tem pois o compasspaternario ordinérioa forma de um C, ou
semicirculo, como jA mostrei no Preceito 4.°. S6adeca depois da
clave qualquer que for das trés.

8 Todos os compassos que do quaternario ordinériiesvam, se
devem colocar com os numeros diante dele e quasglm e néo
observe por brevidade, fique advertido o Escolag, sempre se deve
entender anteposto, porque sem ele nenhum compadscexistir.

9 O mestre tenha cuidado de exercitar ao discipulpgar o
compasso com igualdade antes que principie a capéaa que,
guando o fizer, Ihe custe menos perceber 0 movorngugerior, que
€ 0 mais dificil.

10 Dos compassos derivados falaremos particulaement

Preceito 5

Das figuras e seu valor

As figuras sdo dez, a sabenaxima longa breve semibreve
minima seminimacolcheia semicolcheiafusa semifusa

Todas se regem pelo compasgmternario ordinarig ou pelos, que
deste nasceram. Aaximavale oito compassos; langa quatro; a
breve dois; asemibreveum; aminimavale meio compasso; e vao

duas minimasem um compasso; seminimavale uma parte de

44c
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compasso e vao quatro em um compassocbabkeiasvdo duas em
uma parte e oito em um compasso; siamicolcheiavao quatro em
uma parte e dezesseis em um compassofudasvao oito em uma
parte e trinta e duas em um compasso;seasifusas/do dezesseis

em uma parte e sessenta e quatro em um compasso.
Observacéo V

1 Dasfiguras ja ndo estdo em uso rmdxima e longa porque
naturalmente, uma voz ndo estara permanentemeanteespeitar o
tempo em que a médo golpeia oito vezes e quandaaut&é o
inconveniente de estar a0 mesmo tempo cantandotanci os
compassos, quando 0s que sO contam muitas vozpsrisgbam.

Estas figuras se mostram na Estampa 1, numero 10

Figuras

2 4 8 16 32 64

—otot——fo—— ot o 2 @ ® —® ] ] i

[, I IaY K] 11 1 1) Wi I 7 I I |
s 4 | (N i /vy g :
Compassos 1/2 comp. 1/4 comp. 1/8 comp. Semi ro

;S : . . : F

Maéxima Longa Breve Semi  Minima SeminimaColcheia colcheia usa Semifusa
(semuso) (sem uso) breve

Ex. 20. Estampa 1, n. 10 (figuras) [Estampa perdid@mplo reconstituido a

partir do Resumo da Arte, n. 5].

2 Algumas destas figuras séo ligadas pegando-se asautras.
Outras se nao podem ligar por este modo, mas levamd
semicirculo por cima ou por baixo, como se vé ntargga 1,
namero 11. Ao tal semicirculo chamo eu sinalefagut tratarei em

preceito e observagao particular.
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Breves Semibreves Minimas Seminimas
Ligadas Ligadas Ligadas Ligadas
:m—ﬂ_Qe/:l_eﬁj@—‘—l—'ﬁ_'—#—/—l\—f—ﬂ
B e e ]
Colcheias Semicolcheias Fusas Semifusas
Ligadas Ligadas Ligadas Ligadas

Ex. 21. Estampa 1 n.11 e 12 (sinalefa) [Estampadidar exemplo
reconstituido a partir de: PINTO, Luis Alvares. &de Solfejar. Recife:
1761].

3 Asfiguras que tem cauda (que s&o da minima por diante)danpo
ter ou descidas abaixo ou elevadas a cima, com@& s& mesma
Estampa namero 12

4 Do valor que tem as figuras no compasso quateroédinario, se
deve regular o valor delas em todos os mais corapasemo logo
mostrarei na Observagado X, nimero 6.

5 Pelo que devemos de saber primeiramente, que wadadas
figuras que vimos na Estampa 1 nimero 10 tem dobrxeudor
daquela que imediatamente se lhe segue. Por owdn:nAquela
figura da dita Estampa, que vai posta diante deapuéile a metade
da que lhe fica atrds imediatamente. Por exemptma semibreve
tem o valor de quatro partes (que é um compassmiaeminima, que
€ sua imediata, vale duas partes. Ora, se quisefames um
compasso de minimas é necessario dar duas a umassmpara
terem o valor de uma semibreve, e por consegusetd, necessario
gue para um compasso de seminimas (abreviaturaniengima)
hajam quatro; de colcheias hajam oito; de semietdsh hajam
dezesseis; de fusas hajam trinta e duas; e deusamifiajam sessenta
e quatro. E é o que se mostrou no preceito destandrdo e na

Estampa 2, nimero 1. Aonde também se e@nopasso
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Ex. 22. Estampa 2, n. 1 (figuras)

6 Ali ponho a semibreve por coroa de todas asdguypor ser ela a
gue completa o numero perfeito das quatro partest, a fonte donde
dimana a producdo de todas seguintes figuras de, spre todas
tomam a sua forma, ainda nas caudas que cada umaste
diversifiguem, minorando-se no valor quanto se admentando em
namero.

7 Daqui vem que quando das minimas for uma em umpasso,
irdo das seminimas duas; das colcheias quatroselagcolcheias
oito; das fusas dezesseis; das semifusas trintag domo se vera na
Observacgéao X, numero 5, quando dessa matérianagar

8 Finalmente, adreves quando sdo ligadas, segundo vimos na
Estampa 1, nimero 11, valem um compasso cada @oa sendo,

valem os dois compassos, como ja esta dito.

Preceito 6

Das pausas

1 Aspausassao nove, a sabeuatro compassos, dois, um, meio compasso, ume, part

suspiro, meio suspiro, zéfiro e semizéfiro
Observacéao VI

1 pausaé o mesmo qudescansau siléncia Foi inventada pausa

para que a voz pudesse descansar algum tanto,raw@alugar a
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que outras vozes cantem enguanto a que conta aogaeg entrar

depois cantando, ou 0 mesmo ou outro passo e motivo

2 A maiorpausafoi antigamente oito compassos referida & maxima,

e compreendia todas as cinco linhas nat(thisloje sé nos serve de

pausa divisivgara a reparticdo do compasso.

3 Donde a maior pausa, que nos serve no temponpeesea pausa

quatro, que compreende duas linhas e dois espagos,qiéaa voz

descanse quatro compassos.

4 A segunda compreende duas linhas e um espaea, qué a voz

sossegue dois compassos. A terceira se figura pende qualquer

linha, e faz que a voz se cale um compasso.

5 A quarta faz assento sobre qualquer linha, edi#ar a voz meio

compasso. Estas quatro pausas tem o mesmo noramgo ém que

fazem calar.

6 A quinta faz também assento sobre a linha, latazam ramo para

a parte da nossa mao direita, e faz que cale adeata meio

compasso. Chama-se esta pausaquartoouuma parte

7 A sexta langa um raio para a parte da nossa st®ela, e faz que

a voz se cale uma das oito meias partes do compésisoa metade

de um quarto e se charsaspiroou espiracao

8 A sétima langa dois raios ou para uma parte antwopara uma e

outra. Faz que ndo cante a voz a décima sextagerum compasso.

Vale a metade do suspiro e se chanego suspirmusemiespiracao

9 A oitava tem trés ramos ou para uma parte tomlopara uma eVeja o que disse no
Proémio, num. 25.

outra parte e um no meio. Faz que a voz emudegéé@sima

segunda parte de um compasso. Vale a metade dosungiao, eu

chamo-lhezéfiro.

10 A nona se caracteriza com quatro raios ou tpdos uma parte,

ou repartidos para uma e outra. Faz que a voz spsossegue a

sexagésima quarta parte de um compasso. Vale aenétazéfiro,

eu lhe chamaosemizéfiro Tudo se mostra na Estampa primeira,

numero 13.

(S)BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Rst 1703, p.91-92 Na palavra PAUSA
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Assim vao valendo as pausas subsequentes, tiro a metade a menos que a antecedente

Ex. 23. Estampa 1, n. 13 (figuras) [Estampa perdid@mplo reconstituido a

partir do Resumo da Arte, n. 6].

11 Querem todos 0s autores que estas pausas sEgaligudas, mas
tacitamente se contrariam, porque nos compassaguena minima
(por exemplo) vale um compasso, como em 2/4 (de lqge
falaremos), devera a pausa da minima (que € mepass0) ser a
que indicasse aquele siléncio, mas do contrarimseexemplos de
autores a milhares, logo as pausas ndao sédo daasfig mesmo
sucede em muitos outros compassos, de que logeifala

12 O que eu resolvo € que as pausas nunca devedar pearitmético
valor que se lhes deu em compasso algum. Istoteedendas pausas
maiores aténeio compasso

13 Esta dltima pausa, a que divide os movimentosodmpasso, por
cuja razdo por nenhum modo deve assinar-se, senasiqartes
principais, que sao a primeira e terceira (contigée na Observacao
IV, nimero 4.). E por isso ndo tera lugar no corspaie trés partes,
por ndo as ter iguais para a igual divisdo dagditesa.

14 Por esta mesma razdo se nao assinara pemgaparteem
compasso de trés partes, em que a seminima tinhananmento
inteiro, isto é, duas partes, como em 3/8. Por@eéjusto que se
use da dita parte em um movimento inteiro, ndcosempdo usar dela
no outro, porque o ndo €. Entende-se isto quantiy esa outra
gualquer pausa, tiver um movimento inteiro e o cassp nao tenha
dois movimentos iguais, Como S80 0S compassoesipartes.

15 Da pausa suspiro por diante pode valer tantausgocomo a
figura. Por exemplo um 3/8, em que valendo a cadchena parte,
vale também uma parte o suspiro. Nao porque segapde colcheia,
mas porque esta admitido tanto este abuso, queveefw, parecera

indecéncia a autores de nota respeitavel, poréem@atse, que é por
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iSso, pois verdadeiramente devera assinar-se a anpsmsauma
parte Na Estampa 1, nimero 12, se mostra este exengso n

palavragor usono compasso 3/8.

it Por uso
- I
7 i | o —
e) / / / 1] i
5

Ex. 24. Estampa 1, n. 12 (figuras) [Estampa perdddamplo

reconstituido dos exemplos seguintes da Estampa 5].

16 Outro abuso se introduziu antigamente, e foi goecompasso
3/1, em que vao das semibreves trés a compasdeuse pausdois

o valor ou o descanso da pausa

17 Dizem os antigos que as pausas valem tanto esnfiguras”
logo, segundo a sua doutrina, a patsia € da breve. A breve neste
compasso vale duas partes, quaaio compassdogo a pausaois
ha de valemeio compass®u esta pausa ndo € da breve.

18 S6 poderiam valer um compasso trés pausas charpadeles de
semibreve. Que confusdo! Eles ndo usaram das daissge modo,
logo as pausas ndo séo das figuras. Como se la#r diestas escuras
trevas?

19 Dizem mais, que no compasso 6/1 a bféveom ponto (de que
logo falarei) valeuma parte e ddo em lugar desta pausa, a pansa
A pausaumndo € da breve (como se viu no paragrafo nimercell
guando o fosse ndo podia valema parte porque as pausas nao
admitem ponto. Logo, porém nem eu lhe quero tiremresequencia.
Que filésofos!

20 Eu me nado posso sujeitar, nem convencer comidegin

(T) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Bst 1703, p.91 Ces pauses valent
ordinairement autant pour le silence que les figagna leur répondent.

(U) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. fst 1703, p.208 Falando das Triplas diz:
[...Jpremier que pour une mesure il faudroit six1Bes, au lieu d'une, sg¢avoir, trois en battantoé en
levant. Second. Que pour un temps il faudroit urev8 ou Quarrée avec un Point [...] parce qu'&zms
Point elle ne vaudroit que deux tiers d'un tempsetera. Troisiéme. Que le Baton vaudroit 2. nesue
Demi baton une mesure; la Pause un temps; et laebRRause une sixiéme partie de la mesure, et cetera
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estabelecidas, como regras para mim. Faltas de,raradéncia e
meditacdo, quando a mesma razao repugna uma eeqral estdo
contrariando agqueles mesmos que a estabeleceram.

21 Por causa destas pausas, introduziram o suaveleusissentar
nameros sobre elas e com tudo se enganaram nitlites outros
temeram enganar-se.

22 Deste modo de pausas ou de pausar por nenhoofppiusemos,
mas antes para ndo sermos tdo severos contra wéus descritores,
nao usemos de semelhantes compassos de que nemécesaidade
ha. Basta-nos a noticia destas antiguidades, paea a nhao
ignoremos encontrando-as.

23 Também ndo se estranhe quando acharmos nosesautor
composi¢cdes mais intrincadas do que estas. Por pdaenlo
compasso 3/2 de semibreve branca tinha o valduds partese so
valia um compassdevando diante de si ponto, pausa, ou figura do
seu valor, ou maior.

24 A semibreve preta valia sempulgas partesa breve branca valia
quatro, e soO valia dois compassos tendo as corsdg@esemibreve
branca. A breve preta valian compasspuma parte isto €, quatro
partes. A minima e seminima tinham o mesmo vakmdd-se lhe o
nome deminimas pretasDestas usavam quando havia semibreve
preta, que dava na segunda parte do movimentoanfeendo o
compasso de trés partes. Entdo a minima da priipaita era preta,
porque era preta a semibreve.

25 Chegou a tanto este intrincado labirinto, queu¥w, Lobo,
Fernandes e outros, trabalharam com papeis e tas@xerca de trés
breves negras que Cristobal de Morales trazia ébhriste de uma
Missa que fez, que nem se explicaram e nem coneond&ntendo
certamente que naqueles tempos eram enigmas assigigs.

26 Também costumavam ou ndo assinar compasso muppi da
cantoria, ou assinar o quaternario ordinario, ma® empre este

servia, porque tinha esta diferenca: se as figewas negras, como

(X) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. P& 1703, p.197 A respeito das Pausas
em 3/1 diz: Voyla pourquoy il est bon & méme deagssde marquer, avec un chifre au dessus, le
nombre de mesures que valent ces Pauses, de gedangi I'execution on ne s'y trompe.
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seminimassemibreve®u breves o compasso era ternario, isto é, de
trés partes. E se encontrava no decurso da cardenabreves

brevesbrancas ouninimas procedia o compasso com duas partes. A
isto chamavamhemiolia Quem quiser saber mais especialmente

desta matéria, leia a M. de Brossard na pallasmaiolia

Preceito 7

Do ponto de aumento

O ponto diante de qualquer figura (exceto de semifusa)eatina
metade do todo valor & essa figura. Chamaesgo de aumento

Diante de pausas € erro indesculpavel.
Observacéo VII

1 Ja mostrei n Observacédo V, numero 5, que dasaBgumas valem
mais que outras, sendo sempre nelas o valor désigua

2 Agora devemos de saber, que pamto diante de qualquer figuraRegra
faz que esta tal valha mais uma das suas menamresx@mplo: esta

um pontodiante de uma semibreve, esta ficara com o sew Nais

de uma minima.

3 Donde valendo a semibreve um compasso, tgmhdg valera
compasso e meio. Daqui se chanmmnto de aumeniodando-se
todavia agpontoo mesmo som que tem a figura que o leva. Veja-se a

Estampa 1, nimero 14.

Ponto:

0

®

0
T
s

o

Ex. 25. Estampa 1, n. 14 (ponto de aumento) [Esdtapgrdida, exemplo

reconstituido a partir do Resumo da Arte, n. 7].
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4 Os antigos usaram de seis pontos. M. de Brossastira sete na
palavra Punto no seuDictionaire de Musiquee quem se quiser
aproveitar da sua licAo, ndo tirara pouca utilidat®s so
pretendemos saber gonto de aumeniaue nos € suficiente, porque
0s mais se suprem com figuras (e ainda este, camas\h& pouco).
Donde nem este era necessario.

5 Os que usam de dois pontos, um subsequentea pétr acertam,
porque se (por exemplo) uma seminima ndo tem meador que
outra, como o ter4 um ponto a respeito de outro?

6 Semelhante é a extravagancia de porem um poatdedde uma
pausa, como ja contrariei na Observacgéo VI, nurh8r@® ponto foi
destinado para acrescentar o valor a uma figuracgo&®, como ha
entdo de acrescentar o valor a uma pausa queesiiE?autoridades
tem causado tantos desacertos quantos sdo osomEs;riue se
guerem singularizar por extravagancia.

7 Os compositores ndo sao autores, sdo sim unsvableees ou
publicadores da ciéncia harmdnica, e por isso, agmda no que
compdem, devem ser seguidos, porque sendo as buas mais
ouvidas que vistas, levam-se mais do ouvido que dievser mui
delicado no compositor douto, e ndo no que o nAdfaqui nascem
comporem muitos sem que saibam o que fazem e tpklezmuito
uso e criacdd’ obram o que muitas vezes parece bom e o ndoeé, pel
impropriedade com que obram.

@ 8 Bem aconselha Montanos a folhas 31, verso, dolie® de
Compostura quando diz que imitemos aos bons compositores no
melhor, ndo nos descuidos, e mais Ihes chbams compositores
gue diria dos que o ndo sdo? Vejam agora se des&gs@ o0 uso dos
dois pontos subsequentes a pausa sé porque 0 (quEgemS

compositores, ainda que bons.

(2) Non ex industria, sed diuturna quadam consue¢ydjuia forte a cunabulis in cantoriis vixerunt,
cantica condunt: sed quid sit quod condideruntrigno(ORNITOPARCHUS apud Cerone: 1613, p. 11).

(a) MONTANOS, Francisco de. Arte de Cantollano y de Cam de Organo: Valladolid, 1592, fol.
31v. A los buenos compositores han de imitarlos enctems mexores de su composicion, no en los
descuydos, o licencias contra el arte.
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Preceito 8

Da cantoria

A cantoria € uma, chamada natural. Esta se divide reatural
simplese natural composta

A cantoria natural simpleg aquela que traz logo o compasso diante
da clave.

A cantoria natural composté aquela que traz logo diante da clave
sustenidoou sustenidosbemolou bemois

Com osusteniddevantamos a voz meio ponto e Ihe chamaSiasi

Ni.

Com obemolabaixamos a voz meio ponto e lhe chamakR#osu Bi.

H& um acidente contrario a estes dois e se chasgaadroou
bequadrado. Com ele pomos em seu lugar a voz gaatée o

sustenidoou abaixa demol
Observacéao VI

1 Cantoria nenhuma outra coisa € do que aquele canto, qas pel
claves se nos faz conhecido, pois sem elas seamaaantoria.

2 Esta procede tendo o seu principio na Mbzle sorte, que ainda
gue a cantoria se caracterize com a ckajeou Sol sempre a volt

€ o principio da cantoria natural.

3 A voz Ut chamam os italianos (a quem imitam cegamente os
autores portugueses, e eu também, mas ndo cegarient®iz
Brossard, que por lhes ser mais agradavel queaaletOra, a mim
também agrada e os seguirei, usando deDwem lugar da voit.

O que advertido, tornemos ao nosso intento.

4 A cantoria natural procede de duas maneira®):enaéural simples

e natural compostaA cantoria natural simples procede tendo o seu
principio na vozDo, e por isso, traz logo o compasso diante da clave,
como se vé na Estampa 2, nUmero 2, aonde sempnesiea o que

dissemos a pouco no paragrafo 2 por todo.
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Ex. 26. Estampa 2, n. 2 (cantoria natural simples)

5 A cantoria natural compostaprocede trazendo imediatamente
diante da clave sustenido, ou sustenidos; bemol, bemdis,
abreviatura de bemole, ou besmoles. A forma de aursutros

acidentes se vé na Estampa 2, num. 3.
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antoria Compostas

Ex. 27. Estampa 2, n. 3 (cantoria natural composta)

6 Osusteniddevanta a voz meio ponto, e esta voz se cHairnaNi. Razéo porque inventei os
nomes Ni e Bi no

O bemolabaixa a voz meio ponto, e esta voz se chiamau Bi. O Proémio, n. 25
. . . Regra geral.

sustenido se chan&i quando vem no lugar da véa e se chamali

guando esta em voz que nébad

7 O bemol se chanfaa quando vem no lugar da v&i, e se chamaRegra geral.

Bi quando esta em voz que nasié

8 Porém para inteligéncia do que se ha de tratta@bservacao e

na dasmutancas € necessario saber a razdo porque sao contrarias

entre si as vozeSi e Fa, sendo ambas diatbnicas e do mesmo

diapaséo.

9 A razéo é (e se ajusta ao meu sistema que vopary porque se

quisermos tomar a vo2o (da cantoria simples natural somente) na

clave Sol ou na clavd-a, do mesmo modo com que a tomamos na

clave Ut, acharemos que a clauk forma o seu diapaséo diatonico

sem o alterar. A Estampa 2, numero 4, no-lo mostra.
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Ex. 28. Estampa 2, n. 4 a 6 (cantorias naturaiplesre compostas)

10 Se quisermos situar a v@w na claveSol (como muitas vezes
sucede), é necessario chamaBsro lugar da vo¥a para proceder
o diapaséo ou oitava perfeita. Nesse lugaFaaituaram os autores
de unénime consentimento o primeiro sustenido, lagado
sustenido na voFa, serdSi e o ndo serd em outro algum lugar.
Estampa 2, num. 5. Ali vemos, que devenddcSsga segunda linha,
pois nela esta a clave, é ag@ra. Porque o sustenido posto éfa
obriga a sefi a quinta linha e para o ser deve ter o sustemigmyr
conseguinte ha de sBp o lugar da segunda linha.

11 Da mesma sorte, se quisermos situar e&Dmna clave-a (como
também sucede muitas vezes), sera necessario qgranarfa sua
oitava perfeita chamaFa aonde naturalmente $i. Nesse lugar
situam todos os autores o primeiro bemol, logo windbemol no
lugar da vozSi, se chamard&a, e em nenhuma outra parte mais.
Estampa 2, numero 6. Ali vemos, que devendd-aex quarta linha,
pois nela esta a clave, é agb@ porque o bemol posto e&iobriga
de serFa a segunda linha e para o ser, deve ter o bempbre
conseguinte ha de sBo o lugar da quarta linha.

12 Esta é a cantoria (que consta de sustenidosnéif)ea que eu
chamonatural compostaporque se compde da natural simples de
sorte que, dispostos o0s sustenidos e bemois enorsigan, fica
procedendo anatural compostacomo se fossesimples natural
cantoria Unica, donde as mais procedem.

13 Ha mais o acidente chamablequadroou bequadrado que €&
contrario aos dois acima e 0os desmente, porquesastenidgoosto
antes de qualquer figura a obriga a ter o nome gemplo) deSi,
vindo o bequadro depois, antes de outra figura @snmo lugar, torna
a dar-lhe o nome que tinha antes que se chansassa antes que

tivesse sustenido. mais claro: chamav&asa tal voz, o sustenido a
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obrigou a chamar-s8i, 0 bequadro a remete a chamar-se outra vez
Fa, que era 0 nome que antes tinha. Est. 2, numli’seAmostra
primeiramente a forma do bequadro e depois o exerdpl que

acima expendi.

Bequadro
-
0]
n
10
IC

il

Ex. 29. Estampa 2, n. 7 a 9 (bequadro)

14 De outro modo, se o bemol atras de qualquerdifpz que ela se
chameFa, sendoSi, o bequadro posto atrds de outra figura mas que
se chame outra vez no mesmo lugar, faz que se cbatrevezSi.

Est. 2, num. 8.

15 E nao s6 desmente o bequadro aos dois acidpraagdo vem nos
lugares opostos d& e Fa, mas ainda quando uniNg e outroBi. Est.
2,num. 9

16 Enfim, nas cantorias de sustenidos, o bequadve sle bemol e o
sustenido de bequadro. Est. 2, num. 10. Nas castde bemais, o

bequadro serve de sustenido, e o bemol de bequzstr®, num. 11.
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Ex. 30. Estampa 2, n. 10 (bequadro, cantoria desides)

o o)

= e 9 3

=t = =) <

=} < ] =

O 5 - o

27 o = O

& A = o

| o - \ | & ho o bo
b T~ O [P O b ~ 1 i)
L] = s |
1%‘ 2 : f
Fa Mi Ré %Nl Ré 2LDo6 Mi %Sl Do %Fa
> > >



ALVARES PINTO, Luis. MUsico e Moderno Sistema. Recl776 45¢

Ex. 31. Estampa 2, n. 11 (bequadro, cantoria deSl®m

17 Se no principio de uma cantoria natural compdstaustenidos
ou bemodis vier algum bequadro ou mais, este o,edésmentirdo
agueles outros acidentes em correspondéncia das ejeaestiver.
Est. 2, num. 12.

204
30
4°4%
2%
3%
4

; L
P b " "
Sy U #4 WL | WL
2 e 1 | L) |
9 o &)
Do 222

= =1 I=E=F-

555 222

EEE z7%

@ n DD

22X aaq

Ex. 32. Estampa 2, n. 12 (bequadro)

18 Mas para estabelecermos esta regra devemos spigerRegra
procedendo cantoria com sustenido logo no princifaioclave, se
deve por somente o tal nos lugares-dee ndo em outros. E nos tais
lugares se chama®, seja subindo ou seja descendo, contando linha
e Espaco.

19 EsteSi me ha de mostrar uma das trés claves assinadakyem

dos lugares apontados na Observacgéao lll, nimeBoe24, pela qual

hei de cantar com cantoria natural simples. A cldexee buscar-se,

ou subindo ou descendo, por linhas e espacgos,igpéando pelo

primeiro sustenido em que eu chai@eiEst. 2, num. 13.

Clave pela qual
se deve cantar
Lo~ T\Aﬁ&\ T I+ NA
) oz N U ST VU oltou1imyy
—] NDNA _RKe vk 11 [y J
17
Clave dada pelo #

Ex. 33. Estampa 2, n. 13 (claves para se canteamtaria natural composta)
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20 Se a cantoria proceder com mais sustenidosyas godem ser
até sete (e € a Unica vez em ql&@® sustenido, € o primeiro) entao
0s situarei por este modo: chamé&®eiDo, Re Mi, Fa, e logo neste
Fa colocarei o segundo sustenido chaman@®j, @aqui descerei ou
subirei (conforme for a clave) dizendo, se des8erta, Sol Fa, e
logo aqui porei 0 outro sustenido, que se charBam® assim irei ora

subindo, ora descendo, até os colocar todos sat® se vé na Est.

46(

2,num. 14
Fica a Cantoria Natural
. 50 4° . 6° . Juntos se colocam como se estivessem
o .
1 o 3 LASiT 5 v FatSip s 7" deste modo com esta Clave
I . N Pﬂ;\ﬂLan 1 I RANMILI a1 ax =Y cIPDARELYLT J= N I3 I

ol
IvIT 14 JANY] OO

I e

il
—

o~

A Re vl T [ I I 1 I 1
O

Ex. 34. Estampa 2, n. 14 (ordem dos sustenidos)

[19)

21 O bemol assina-se ao contrario do sustenidgupcse assina no

lugar da vozSi, e ndo em outros lugares. E nestes se chdraaskja

subindo ou seja descendo, contando linha e espagssinam-se de

sete modos, como os sustenidos.

22 EsteFa me ha de mostrar uma das trés claves assinadalgem

dos lugares apontados na Observacgao lll, niumeBoe24, pela qual

hei de cantar com cantoria natural simples. A ctiexee buscar-se ou

subindo ou descendo, por linhas e espacos prindpipelo primeiro

bemol, em que eu chanfea. Est. 3, num. 1.

Clave pela
’ Qual devo Cantar

P

= )4
j

a "y 1'd
4

Clave Natural
dada pelob

Ex. 35. Estampa 3, n. 12 (clave natural dada perioob
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Juntos se  Fica a Cantoria
colocam  Natural como se

Ex. 36. Estampa 3, n. 1b (ordem dos bemais)

23 O que visto, ficamos certos que nao fazemos &wemgis que doNota 4.2 Para o escolar

_ _ _ _ saber por quantos
ultimo sustenido ou bemol, dos quais subindo oucelet0, sustenidos ou beméis

. canta (0 que sO no
acharemos clave das trés, como vimos na Est. 2, idim na Est. 3, ecitante se faz preciso,
. . . . . porque no canto a coros
num. 1. Também se assinam até sete e é a Unicugez bemol &i ou outro que ndo seja
eéo primeiro'.\‘ma 42 recitado s6 deve sabgr 0
escolar se os sustenidos
ou bemodis que vé estao
no seu devido lugar)
estdo dadas regras na
Observacao IX, numero
31 por diante.

Preceito 9

Da mutanca

A mutangase faz, quando o sustenido vem no lugar daFaz se
chamaSi mudando o nome a todas as vozes e regendo t@uaaia

gue depois dele se segue.

Também se famutanca quando doemolvem no lugar dé&i, e se
chamaFa, mudando o nome a todas as vozes e regendo toda a
cantoria que depois dele se segue.

EstesustenideemFa, e estdbemolem Si mostra uma clave das trés,

por onde o cantor naturalmente solfeja seguro.
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Observacéo IX

1 Mutang¢a nenhuma outra coisa é do que a mudanga que fdzage sempre a vista o §
35 do Proémio

cantoria natural simples para a composta, ou atazan Os gregos

faziam esta mutanca quando a cantoria passavangoog@iatonico

para o cromético ou enharménico.

2 Eles explicavam a cantoria por estes trés gén&bamaram

género diatbnicoao que eu chamo cantoria natural simples.

croméaticoao que corresponde ao nosso de sustenidos oud)eradi

ao que da principio a cantoria natural composta, asaque procede

com os tais acidentes cantaveis no decurso dela,epemplo:

guando em uma cadencia se discorre por meios paniqsor outro

semelhante modo. Est. 3, num. 2.

1 - 2,
DSol Ni 14 Ta Si Do Ni Ré D6 Si Fa Mi Bi Ré Bi D6

Ex. 37. Estampa 3, n. 2 (género cromatico)

3 De outra sorte (diz M. de Brossard) é transposioé transporte
diatonico (a que eu chamo cantoria natural comp@stajue ainda
gue proceda com sustenidos ou bemdis, sempre eto can
naturalmente), e ndo género cromético.

4 O enharménico é o que procede misturando susendm
bemais, por cuja razdo se fazia incantavel. Esteergéteve um
grande uso entre 0s gregos nas suas composicduatidas e nos
Nnossos tempos se vé bem praticado no teatro alian

5 Esta invencdo nobilicissima dos gregos descobroa italianos
com o trabalho de um dilatado tempo, e s6 o ssletisgosto destes
pudera p6r em praxe uma cantoria de que se ornasagnegos, e
nenhuma nacgéo depois deles os pode igualar.

6 SO a ltalia, aquela Italia, a quem devemos oatmabde os

anatomizar, indagar, e revolver, nos pbéde, ainda rio de todo,
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patentear nos seus recitados uns vislumbres ddsorasl primores
da Grécia.

7 Para estes e semelhantes transportes, fazianmgauta gregos e
eu também a fago, mas para mostrar, necessitotdeelscer um

sistema novo, porém infalivel.

Sistema novissimo

8 Primeiramente estabeleco qusustenidmunca ser&a e obemol Regra do Sistema

nunca ser&i (exceto a ocasido advertida na Observacao Viih.nu

20 e 23), porque estes acidentes, entre si op@&#qaE0 encontram

se ndo quando passam por estas duas vozes, comostpeim

claramente na Observacao VIII, nimero 9 e seguiregor esta

contrariedade.

9 Sera sempr&i o sustenidoque vier no lugar da voEa e serd Regrado Sistema

sempreFa o bemolque vier no lugar da vo3i. Esta é a for¢ca do

sustenido e bemol na ocasido da mutanga, e est@réaado meu

sistemao que vou a mostrar.

10 Estes acidentes situados, o sustenido it@ lugar da voFa e

o bemol feitoFa no lugar da vo&i, regem a cantoria e por eles ela se

descobre.

11 Reger a cantoria é perderem as vozes 0 Sseuigndpme e Reger cantoria que seja
e como se entende

tomarem aquele que as faz ter o sustenido ou bemlao principio

da clave se colocou ou no decurso da cantoria vsio, €, 0

sustenido no lugar déa e o bemol no lugar d&i. Rege a cantoria o

sustenido ou bemol porque eles nos guiam a bustar clave

natural, pela qual hajamos de cantar como ja erpo®bservacao

VI, nlmero 18 e 19 V. @

12 Este modo fica palpavel e infalivel a quem $alé&em suposicdes

de claves, como entenderam alguns, e muito majupars acidentes

gue sucedem no decurso da cantoria ndo supderns cClzargtam-se

conforme o lugar em que se encontram, sej&eon Ni, seja enfFa

ou Bi.

13 Pelo que vindo sustenido ou bemol no lugar em gjam a
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cantoria (seja no principio ou progresso dela), aréiml as vozes
todos os seus nomes, tendo o principio da mudaosa tais

acidentes. Veja-se a Est. 3, num. 3.

Vozes mudadas pelo 4 Vozes mudadas pelob

¥ GANGDO/EQ
Sol/PhaLa/ ke had
OO 17

) \V P | OO I w1
LR vt FarRer 7z
10 *F VI 10

==
5
'S

Ex. 38. Estampa 3, n. 3 (vozes mudadas pelos sistetemol)

14 Porém nao vindo nos lugares em que rejam argnbcssustenido

sera Ni (Est. 3, num. 2: Letras A e B) e o bemah 8 (na mesma

Estampa e numero: letras C e D), e ndo mudaréo, altenardo o

nome das vozes, mas ficara somente alterado o daguela voz em

que foi posto o acidente sustenido ou bemol, sesraqunais percam

0s seus proprios nomes. Ndo deixando todaWade levantar a voz

meio ponto e @i de abaixar também meio ponto.

15 Estas sdo amutancasque a tantos séculos tem feito chorarBROSSARD, Sebastien
de. Dictionnaire de

milhares de principiantes, e jA houve quem (referBrossard) musique. Paris. 1703,
p.77-78 e p.157. Letra S

chamasse as mutangasix teneplorum ingeniorum na palavra Systema no §
30 e na palavra
Mutatione

16 Também néo tem deixado ociosos aos doutosafmpias ha que
com inaudito absurdo chamafa a uma voz que esta com
sustenidd, e outros o fazem a umas poucas que encontram com
bemol, procedendo elas em intervalos de segundasteeé mais
insuportavel.

17 Ao primeiro absurdo pode responder-se quiblidaFa e deSia

Do se da um semitom, que é meio pontoF&¢em sustenido, passa

de semitom @om tom s6 €Ut Re;Re Mi Fa Sol;Sol Lg e La Si

logo como pode sdfa a voz, que vindo d®li paraFa esseFa se

1 Nota do autor: Os Franceses sé@o desse pareceeuntigo que se é facil com o nome da voz diaadnic
levantar ou baixar uma voz Cromética ou Enharmégiea se altera a forca @eﬁu b. Muito mais facil

com o nome de uma voz diatbnica tomada em out@r lédazer uma progresséo diatdnica, se mudar de
Género néo resta [trecho ilegivel] ndo mudando.
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acha com sustenido, e por conseguintengése nunca houveom de

Mi aFa? Ao segundo absurdo da sucessad-a@ss0 pode responder

0 inventor desse sistema.

18 Eu sofrera antes aos autores franceses a tadaciwbm que

solfejam, ndo mudando o nome as vozes, ainda qukearte

acidentes. Sendo insuportavel ainda aos que salo@no, ja ponderei

no Proémio, nimero 22.

19 Alguns se conformaram em parte com o semitom¢gal@o de

bemol a vozZa ou Sa e se esqueceram totalmente de dar nome ao

semitom de sustenido, podendo poupar-me o tral@dgheupri-los

com o nomeéMi eBi.

20 Ultimamente a forca do sustenido e bemol canssh serem

suficientes para fazer mudar de semblante toda aantoria. Pelo

que tem de forca para obrigar a mutanca, assemo ggustenido

quando éSié mutanga, e demolquando &a, ndo o sendo quando

este éBi e aqueleé Ni

21 Este é o mesistema méaximoque distribuido em particulares

sistemas vai dando uma nogédo de mutancas extraeaganja licdo

s6 deve permitir ao escolar expedito e bastantieode® qual se va

imbuindo o principio da harmonia e conhecimentotdas.

22 Nos recitados e segundas partes de arias sebdesccantorias

bem pouco comuns. Eu também descubro pelo meunsistena

regra n&o pouco segura para os solfejar sem muine.

23 Os recitados ainda formados na cantoria natoomhposta

costumam assinar-se com cantoria natural simples.

24 Para o solfejo desta cantoria ndo deve admaitiossolfista

ordinario como ja disse, e por isso deve dar-s@lb@enhecimento da

formatura dos tons.

25 Destes ha dois em toda a musica, a saber: usrara maior e Regra
Nota 5.2 N&o sigo porque

outro de terceira menor. A terceira maior tem apguaeira do tom esta regra ndo é segura,

. . . ota 52 . pois no canto acidental
em Do, dizendo:Do, Mi, Sol Do subindo, od" Sol Si, Re Sol  pode assemelhar-se na
natural falta. O mesmo
digo a respeito do Re,
Fa, La, Re da segunda
menor demonstrada no
num. 26. pela mesma
falsidade veja-se a Nota
72, seguinte.

como se Vé na Est. 3, num. 4 e 5. O que nao sige ndio se segure.
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Ex. 39. Estampa 3, n. 4 a 7 (tons maiores e menores

26 A terceira menor forma a sua primeira do tom_endizendola,

Do, Mi, La subindo, olRe Fa, La, Re como se vé na Est. 3, num. 6

e 7. O que também n&o sigo.

27 Primeira do tomse chama aquela voz que suporta sobre si a

terceira, quinta, e oitava, COmOo O mMOStramos naKMPRS

precedentes. Veja-se 0 que eu disse destes imtemal Observacéo

Il, num. 13, 17, 22 e 24. O que percebido é dersidegie:

28 As segundas formaturas de tom no numero 5 eestdmpa 3 seRegra

deve entender somente com os recitdtf§s®, como adiante ireiNota 6.2 Ndo em todos

. - . porque esta regra falta,
mostrando, porque a cantoria que se faz a coroster@omais como demonstrado na

formatura queDo Mi Sol Dg sendo de terceira maior,L.a Do Mi Nota 7. seguinte.
La, sendo de terceira menor. Ainda que muitos cortgresi sem
fundamento usam da formature Fa La Redo num. 7 da Estampa

3, obrigando a sexta maior uma sexta que deve eseonnsegundo o

que diz Gasparin? no sewPractico al cimbalo

29 Cantando pois a coros, ainda que sejam muiodehestar cadaRegra
uma das vozes em algum dos t@wMi Sol Do, se for de terceira
maior, ou enlLa Do Mi La, se for de terceira menor, e daqui se tire o
tom que pertencer se for outro.

30 Mas porqgue para o recitado pode acontecer eottzixo em
sexta, ndo facamos tantas suposi¢cdes, mas usenuasielfzom que

esse baixo nos ferir.

31 Por isso verei em que tom me fere o baixo. Sémiroem terceira Regra
maior, que tem a primeira do tom &, logo busco a sétinfai, e se

me embaracar se a cantoria é de sustenidos ou$gmaicuro ddi

subindo ou descendo uma das claves da cantorieahatmples, e

(b) GASPARINI, Francesco. L’armonico pratico al cembalo Venecia: 1722, p.61Tutti i Toni, che
hanno la Terza maggiore, anche la loro Sesta deser enaggiore; quelli, che I'hanno minore, anche la
Sesta fara minore.
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por ela cantarei seguro.

32 Entdo devo com toda a cautela antecipar-me eer &m com
guantos sustenidos ou bemdis (conforme a cantui,quis supor)
fica a clave achada e dada pelo baixo, a qual deete natural e que
tomei por semelhante para cantar.

33 Por exemplo: eu tomei a clave $&, que forcosamente se ha deéegra
assemelhar com a clave ¢ (qQue eu deixei) com tré&sustenidos
Estes devo eu supor mortos cantando o recitadi;as® ndo vierem
expressos no decurso do recitado, para assim osr,soe €
necessario saber em que lugares me ficam, devem @osterceiro e
quinto espago, e terceira linha. Quando eu passagpes lugares hei
de supor mortos estes sustenidos, se pelo meiocadi@ria nao
vierem assinadas. Isto se mostra na Est. 3. nu&krégra superior €

da voz que recita, a inferior € a do baixo quecargpanha.

sol do mi do do sol sol do do do re fa fa fa sol —mi mi

Recitante

Formatura
do Tom

Clave
Descoberta
Sustenido
lembrado

Baixo %

)

La feito D6 —

Ex. 40. Estampa 3, n. 8 (recitado)

34 Na regra do baixo vemos o ponto ferido keap que ficaDo,
porque nos mostra ser terceira maior por causaistersdo que traz

por cima. Ora estka achado na clave ddt da voz recitante e este
La feito Do nos mostra i, que nos descobre uma clave do canto
diatdnico ou natural simples, que é a clav&depela qual havemos

de cantar a d&t, que a esse tempo se supbem formada com trés
sustenidos nos lugares advertidos no paragrafo 33.

35 Na letraa vemos o sustenido lembrado, o qual se ndo viera, o
devéramos supor morto, Como 0 supomos na tereeira has letras
bbb, e também o suporiamos morto nas letras c,ase viera

lembrado.
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36 Se 0 baixo ferir terceira menor, buscarei aeclaatural por meio Regra
da sextaFa tirada da primeira do torha. DesteFa, descendo ou
subindo, saco a clave natural pela qual hei deacasg#m me
embaracar se a cantoria é de sustenidos ou bet@idity sempre a
cautela de supor mortos os bemoéis naqueles lugemede eu os

formei antes que buscasse a clave natural semelhzsit 3, num. 9.

mi mi do do si do lala lasi re fam dodo

Recitante

Formatura
do Tom

a clave

Baixo

O Sol feito L4 ——
b b

ou Ré

Ex. 41. Estampa 3, n. 9 (recitado)

37 No tom de terceira menor (segundo o uso poutpefidos Regra

antigos) faz a primeira do tom eRe qualquer recitadd™® ", O Nota 7.2 Ja disse na nota
5 do paragrafo 25, que

recitante sendo quiser fingir a sekt busque esse mesrRa tirado ndo seguia este uso

assim porque se
da primeira do tomRe e dele subindo ou descendo achard clavweontram com o meu
sistema como porque é
falivel e se mostra na
formatura do tom La
(chamado A-LaMiRe),
38 Nas letragid vemos lembrado o bemol, que se ndo estiver£Ug sexta deve ser Fa. E

se fizermos Re da
devéramos supor morto, como 0 supomos na etf@lando do primeira do tom La,

nunca tiraremos da
solfejo superior) e 0 supuséramos outra vez mattetmaf, se nao terceira Fa clave Fa,

.. ., . nem outra alguma por
tornar a lembrar-se. Pelo modo do solfejo infesidrse menciona Oynde cantemos seguros.

natural pela qual cantard seguro. Por este se oastifejo inferior

da mesma Estampa 3, num. 9.

De onde ainda que no
canto acidental algumas
a clave deFa na quarta linha como o mostro na estrelinha * §stvezes ndo vale esta

regra, como se vé na Est.
num. 9. 3 num. 9. no canto
natural é falsa. O mesmo
se observe se fizermos

. . . . apr2 do tom esse Ut,
39 Mas porque muitas vezes o baixo costuma fexiias@aior ou chamado C-SolFaUt. De

bemol da quarta linha, porque, tirad&@da primeira do tonRe da

onde ainda que do num.
37 até 40 exponho as

primeira do tom de terceira maior), m@sl (oitava da primeira dodras antigas, ndo as
sigo porque voltam.

tom também de terceira maior, como disse no pd@agH), ou ndo

menor, e estas nao vierem no lugar em que a sgi&BG (oitava da

vierem no lugar em que a sexta degg(oitava da primeira do tom de

terceira menor), porérRe (oitava da primeira do tom também de
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terceira menor, como mostrei no paragrafo 26). Repmos bem, seRegra
ferir emMi, a sexta ©o0, oitava da primeira do tom de terceira maior

e se ferir enBj, a sexta &ol oitava da primeira do tom também de
terceira maior. Se ferir efdo, a sexta d.a, oitava da primeira do

tom de terceira menor e se ferir dfa, a sexta éRe oitava da
primeira do tom também de terceira menor.

40 DesdeDo (ou Sol), La (ouR# tiraremos a clave natural pela qual
devemos de cantar, como esta ja advertido no @doa@l e
seguintes. Do que esta dito, se mostra a Est.r8, @0, e Est. 4,

num. 1

re sol si do do sol fa fa fa la fa fa sol re mi

Recitante %

. Formatura
do Tom

3

0
%

Baixo

Voz que descobre

a clave

o))
o))

Ex. 42. Estampa 3, n. 10 (recitado)

ré la(fa milado si do)
= I T2}
i y € TGO O] y 2l o P Ay e s |
Recitante :HS\ U hofssond o yaa& 17 7 17 @ I S 7 4 Y Y ¢ 1 |
red PO-ta 1 794 14 I A 7 Y LA - |
119 [ [}9) yrrry
S t
fa do fa
I T 5 = I T |
BalXO ﬁ c POId i DO i IH i‘,‘&‘l i VA ] H
I
6 6

Ex. 43. Estampa 4, n. 1 (recitado) [Estampa perdidamplo reconstituido a

partir de estudo do Musico e Moderno Sistema].

41 E seja regra geral que todo o recitado, cujrobfgrir em sexta Regra Geral

menor“®? & com sustenido a traz da figura, que fere a segtap na Nota 8% A 6.2 se se toma

por baixo, isto é, corg
Estampa acima vimos, o recitante o imaglie e dele busquena voz, que faz a 6.2 em
. . baixo, como esta
subindo a sext&ol e, tirada ddSol a clave natural cante sem Sust@ostrado na Est. 3 num.
10 é menor por ficar com
3 tons e dois semitons
recitante imaginéa, e dele busque subindo a seR@e, tirada a Porque a maior tem
quatro tons e um
clave dest&ke cante sem susto. semitom. Est. 4. num. 1.

Se 0 baixo o ferir em sexta maior tendo atras dardi bemol, o
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42 Porém que mutanca faremos em uma cantoria dadewcujo

principio ndo é de terceira maior nem menor. Estudn. 2.

lar¢ ni r¢ mifa rérémi ré do si

Recitante

i T i i T |
Baixo :li T Ty - 1 | Ty n |- I | | )

Ex. 44. Estampa 4, n. 2 (recitado) [Estampa perdidamplo reconstituido a
partir de estudo do Musico e Moderno Sistema].

43 O que devo fazer é olhar se o baixo caminhagarxta (depoisRegra

. L, A escuridade deste
da dissonante, da qual falei ja na Observacaauth.r6, 19, 21 enumero 43, 44 e 45 Se

desfaz com a explicagédo

26), ou se acaso caminha para a primeira do tom. e exemplo do numero 46

44 Se depois da dissonante o baixo caminhar paranaira do tom

Do Mi, ou para a sexta menbti Do ambas subindo, como esta na

Est. 3, num. 11, (ou para a primeira do t8t% % Sol Sj ou sexta Nota 9 2 Ja disse na
Observacao IX, Nota 72,

menorSi So] como se vé na mesma Est. 3, num. 12), daq®@ieu o que sigo.

Mi (ou daqueleSol ou Si) tiraremos a clave segundo a regra geral

acima, no paragrafo 41.

0
0

Do Mi Mi Do Sol Si Si Sol

Ex. 45. Estampa 3, n. 11 el2 (tergas maiores asextnores)

45 Se depois da dissonante o baixo caminhar paranaira do tom
La Do, ou para a sexta mai@o La, ambas subindo, como esta na
Estampa 4, num. 3, (ou para a primeira do Rea ou sexta maior
Fa Reambas subindo, como se vé na mesma Est. numadeld

La ou Do da sexta (ou daqueRe ou Fa da sexta) tiraremos a clave
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segundo a regra geral dada no paragrafo 41.

| | ~ 9
)" [ I [ i - ~ |
o) I I I = & = i
7 | (] & [ = | |
= ' ] 1 ]
La Dé Dé La {{e Fa Fa R¢é

Ex. 46. Estampa 4, n. 3 e 4 (tercas menores essexdres) [Estampa perdida,

exemplo reconstituido a partir de estudo do Musidboderno Sistema].

46 Tudo se vé na Est. 4, num. 2, de sorte quelsexo na letrgg

firma sexta menor, solfejaremos pelo modo supemamém se

supusermos bemol no baixo, letgae h, e voz recitante, entédo

solfejaremos pelo modo inferior. Advertindo que aixb ainda

fingindo bemol nas letrag e h, sempre na letrasuporemos morto

este mesmo bemol no baixo.

47 Destes exemplos pode o escolar destro tirar pnofécua licdo

para inteligéncia de outros solfejos dificeis quhaa em alguns

recitados. Advertindd®? 1% que s6 neles e em algumas segundisa 10° Note bem que

. o ) digo sé nos recitados e
partes de arias (a que chamam os italiaepsesa e se explicamsegundas partes de

pelas palavradDa capq Al segnoV.?) sdo as mutangas continuas, ?lgumas arias.
muitas vezes se acham em uma so figura), porqueétano sdo 0s

géneros para que se mudam a cada passo.

48 Nas arias observaremos que se a cantoria proceaeacidentes Outra Regra Geral do
opostos, como sao sustenidos, bemodis e bequadistendgs, de Sistema
nenhum faremos caso, ainda que venham no prind#patave, como

sucede na cantoria natural composta, mas antesdenéenos ser a

cantoria natural simples. Porém irei cantando asleates que

encontrar como se fossem novos e em nova can@sarte que me

irei referindo sempre a cantoria natural simplescagha pausa por

minima, que seja (e ainda em cada figura), quengraco e nesta

cantoria natural simples irei usando dos acidesusgnido, bemol e

bequadro nos lugares que |he competirem Seu Ni, sejaFa ou

Bi. Est. 4. num. 5.
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la do do si si 1d 1a sol fa ré d6 (fi mi) si la ni 1da do si la

mi sol sol(si si 1a 1da sol fa ré do) fAa mi (si ldni 14 do si la
/9 3 f — 1 T i i I : — f T T i |
VOZ y 4N r e | | | | | | B — | 1 | 1 I } él o I i }I

@
L M N
| | . :

Baxo PG e ——— = —— 1
P | = i u |
= | I i a |

la mi fa do ré mi fa  mi la mi 1a

mi si do sol la si do  si mi si mi

Ex. 47. Estampa 4, n. 5 (arias) [Estampa perdixkanelo reconstituido a partir

de estudo do Musico e Moderno Sistema].

49 Advertindo mais, que se a cantoria se inclinaismpara a cantoriaAdverténcia necessaria
que me da a clave (suponhamos a natural compodtatdd, num.
5), eu também me regerei por ela. Se for compastusdtenidos e o
decurso for para sustenidos, serve me a cantoeiarguda a clave,
da mesma sorte se ela for de bemois, me inclisaebemodis. Mas
se ela ndo buscar, se ndo os acidentes opostesj daanatural
simples.

50 Na letral da Est. 4, num. 5, vemos tornar a cantoria aireferao
gue foi no principio, porque se inclinou mais passsustenidos pelos
quais ela principiou. Mas se ela caminhasse paradise seu
acidente oposto, me referiria eu sempre a cant@iaral simples,

Est. 4, num. 6, por levar acidentes opostos.

do mi do sol (si do) fa mi r¢ d6 (fAa mi la 1la) si do

A sol si sol ré ni ré dé si la sol fa mi 1 la’I (si  do)
A e e e e Eemmmaa 1

Voz {7y C— g1 il ) aid] —
2 B> ] :

o r ) T i ) o e ‘E. —1 o ) i |
Baixo ﬁ'" 2 e i S e I E——— . e 2 I i |
—— i i L — —— — i I — i i i i i |

Ex. 48. Estampa 4, n. 6 (arias) [Estampa perdidanelo reconstituido a partir

de estudo do Musico e Moderno Sistema].

51 Nesta Estampa vemos feitas as mutangas nas 8oeeBa, e

qguando as ndo houvessem claras, as tomariamosyusicao.
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52 Sucede porém haver quantidade de sustenidan@hesem que

0s haja na clave ou no principio da cantoria. Neag® repararemoskegra
na quinta que nos propde a cadéncia (a qual gsémtgre é perfeita

em qualquer dos tons). Descendo pois dessa quimtpamto, nos
faremos certos do tom, em que finaliza para noggpaemos com a
verdadeira mutancga.

53 Isto podemos observar na Estampa 4, num. & Ngtraonde Nota 11% Porém é mais
acertado que o Si do

dando nés o nom®i ao baixo, parece que a minima letrdevera ser baixo letra m seja Mi
. - , . . ) para que a 5.2 da voz se
Mi e ndoLa, porém sendo a quinta da mini@detram perfeita, por constitua perfeita de Si a

. ens p ~  Mi e parece ndo haver
forca havia de ser també®i e sendo-o (como €), deve &@re nédo dificuldade, pois sendo

Mi a minima da letra. \°@ 112 0s géneros para o qual
se caminha diversos,

54 Ora, acadénciaé aquela penultima figura da qual se caminha pégeem ser diversas as
. . . . . . mutangas, sem encontrar
a ultima que finaliza o canto, a qual Gltima sempr@ primeira doa regra do § 47 e

. A i . seguintes.
tom. Ou mais brevegadénciaé a pendultima figura a que chega a

cantoria antes de finalizar-se. Est. 4, num. 7

Cad. 1 Cad. 2 Cad. 3
— h Y

" 4 T - 77 T = T T @ o T ]
Voz |y P—F—F°>—FH+F+—+—+F—F 10— @ o o5
ANSY | I I = I | I I T I I I 1 i

o 1 T & t t 1 i T
) 7 T —1 I T r2) T T T ]
Baixo 7 —° I I (9] H al al } \V I } O H = \g } H
= I 1 I il T I I T } 0 ) i

[ ' [
Ex. 49. Estampa 4, n. 7 (cadéncia) [Estampa peréxiamplo reconstituido a

partir de estudo do Musico e Moderno Sistema].

55 Suponhamos pois, que eu solfejando o baixo datEsum. 5 do
terceiro compasso por diante, e cheguei na minianaadéncia, a
qual chameiSi na letram, achei que a quinta des& porque é
perfeita, € tambérBi, neste caso ou hei de charvara minima letra
m para por no seu natural a da letraou se chama®i a da letram,

hei de consider&8i a sua quinta e por for¢ca héa delsaa minima da
letran; porque sendo a quin&, descendo um ponto, finaliza dra,

no qual deve também finalizar o baixo, feita a weracdo na
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quinta.N°®@ 12 Nota 122, A Nota 11,

] ] ) ) ) anterior, dissolve

56 Se o tom todavia finalizar em terceira maior cpreparo de acertadamente esta
davida.

cadéncia, como a que esta na Est. 4, num. 8, tomarestenido da
seminima letrao ndo como mutanca, ainda que s&ja porque
acabada a cantoria ndo h& necessidade de fazengamutan um
periodo que traz a cadéncia junto, que caminha g@amameira do
tom, a que se deve respeitar e preferir & mutangaal se atende ou

no principio ou no decurso da cantoria, e ndo modila.

¢ ni sol fa mi

_ f)
D’ 4 [ | [ | |
Voz
0y 1 ©
(0]

. [ Ta— ! I \
Baixo A E€P2——F—Fto—
| = | |

Ex. 50. Estampa 4, n. 8 (cadéncia) [Estampa peréxiamplo reconstituido a

partir de estudo do Musico e Moderno Sistema].

57 Finalmente, vindo dois sustenidos com intervalessegundas,Regra
sendo o primeiro assinado na vba, 0 que obriga a se€Bi, e 0
segundo ensol o primeiro, ainda que sef#, ndo altera a cantoria.

Antes a deixard no mesmo estado. Est. 4, numtrste eq.

do si la
_ f)
A rm | i
Voz [ o W O 2 O 1]
\\J} ! ‘{ i 1]
P q r
0 ; # ; —© i
= e e | ‘ T
mi si ni mi si mi la

Ex. 51. Estampa 4, n. 9 (cadéncia, sustenidos siuos} [Estampa perdida,

exemplo reconstituido a partir de estudo do Musidboderno Sistema].

58 A razéo é porque aqueht era a respeito deli semitomFa, e

como esteFa se fez tom, perde Mi toda a forca que tinha para
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prosseguir a cantoria diatdnica, ou natural simgl@sando a si a
forca doMi para reger a cantoria natural composta o sustemdea
feito Si.

59 Feito poisSi o Fa, segue-se, que ha de By 0 que erg&ol letra

g., € como est®o também se fatom pelo outro sustenido, que tem
em Si, fica o dd-a feito Si sem a regalia para reger, e se deve dar ao
Do, que tem o sustenido, mas como este ndo pode, nggesr se
encontra a regra do meu sistema dada na Obserbggdiom. 8 e 9;

se faz o canto primitivo, isto €, da mesma sorte egtava antes de
haver os tais sustenidos d&m e Sol ou seja, natural simples ou
natural composto.

60 Ora, aqui temos Mi sem proceder na cantoria natural simples,
porque lhe tira toda a forca o tom que forma oesudb emFa.
Temos a forca deste para reger perdida, porquérthe® tom que
forma o sustenido erSol E nem podendo este reger, por estar em
Sol nem aquele, por causa do segundo, fica a camtomiaa mesma
forca que tinha antes, posto que se faigaFa, e Ni 0 Sol o qualNi

ndo tem forca ou privilegio de mutanca. O mesmergenda, se do
Si descesse aWli, letrar, e buscasse lba, voz da primeira do tom,
para onde caminha segundo a regra dada no pard@.afo

61 Daqui vem que 0li e Bi séo puros acidentes, pois nao tem forga
alguma para alterar a cantoria, ainda que a teafsagiterar a voz em
gue se puser. Por isso se vierem dois ou muitosssSivos, serao
todosNis ouBis, e a razéo é porque estes dois noNiesBi, que se
dao ao sustenido e bemol, é na forca de voz aaidennh&o na de
natural, que se constitui propriamente tal por @ads mutanga, a
gual faz que a cantoria mude de género e passesta,ase considera
natural, porque:

62 Assim como o género diatdnico de natural diathniambém o
croméatico e enharmonico o sao naturalmente. E quarglistenido
ou bemol toma a forca do semitom natural para passatro género,

ja entdo nao é acidente, e sim propriedade dagéakro para o qual
passa.

63 O que ndo tem quando saoNiwu Bi, porque nesta constituicao

sempre sao acidentes, e assim ndo ha repugnamaiaeaepetirem
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sucessivos. Advertido porém o escolar, que neste framam os
ditos dois acidentes um tom. Tenha ao menos o pegunedmodo
de assinar estes dois pontos, ja que eu tantésrihe suavizado.

64 Do que tenho expendido se colhe, que varias estaancas por
tantos modos (mas néo alterando o sistema) ngooé slaves (como
supdem alguns) a cada um compassos porque ent@do @sistema
uma constituicdo, ordemou ajuntamento de varias partes
constituintes de um todmao seria sistema o que proponho, se néo
fosse um ajuntamento de muitos e varios sonsyaltes ou sistemas
particulares, que constituem um sistema geral ¢ tgendo até aqui
exposto e explanado.

65 Nao é supor claves, como disse, € sim passdongarde géneros
a diversas mutancas, ndo s6 em cada compassommeada figura
de um compasso, porque conforme for o género quantoria
buscar, assim sera a mutanca que se deve farefrtdgientemente
sucede no recitado e nas segundas partes de rgtsisObservacao
IX, num. 47.

66 Nao sucede assim no sistema de Guido, porquea(ague
engenhoso) ndo constitui uma oitava perfeita setamge, fazendo-
se esta escusada dentro de um diapaséao. Isto sira téve de
chamar-sesuposicdes de clavgsorque supde ao menos duas claves
tiradas das deducdes que se acham na oitava. [pondierca hdo de
supor os aretinos (todas as vezes que cantarers)ctimses, tanto
gue quiserem subir a oitava.

67 Que suponham duas claves dentro de uma oitgwas®, dando-
se a vozDo primeira do tom um nome, e a sua oitava outrogyeor
dizem os aretinos cantando pela cantoria naturghles e querendo
formar uma oitavaDo ReMi Fa SolReMi Fa.

68 E preciso advertir bem o que apontei no Proémioy. 28, a dizer
gue eles formaram as clavel, Fa, Sol chamando a d&t: C-
SolFaUt a deFa: F-FaUt; e a deSot G-SolReUt e a estas mesmas
claves chamavameducoes

69 Faziam mais duas mutancas para subiRem outra para descer
em La. Cantando pela cantoria natural simples chamadaeles

cantoria ddbequadroe natura, para chegarem a cima Ha tornavam
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a chamaRe em A-LaMiRe ou D-LaSolRe conforme era &ke que
destes dois signos primeiro encontravam. Quandoiamuedescer
mais que dJt, chamavania emE-LaMi ou A-LaMiRe segundo era

0 La, que destes dois signos primeiro encontravam.-s&eja Est. 4
num. 10, advertindo, que as letagl, e sdo os signos, de que usam

0s aretinos.

Pa Pa ]
o O ™ O o MTh o O
o O Pay 1L o-e O —
0 ©O ©O O
|ﬂ o O © oo o O ©

ut re mi fa sol la re mi fa sol la sol fa mi la sol fa mi re ut ut re mi fa sol re mi fa sol la

Ex. 52. Estampa 4, n. 10 e 11 (mutancas aretifzsgpinpa perdida, exemplo
reconstituido a partir de ROSARIO, Domingos Teatro EclesiasticoPortugal:
1751].

70 As mesmas duas mutangas faziam cantando petariaamatural
composta sendo com bemol, o que chamavam canteterdole
natura Para chegarem acima dla, chamavanReem G, ouD e
para descerem mais quéJg chamavania emA ouD: Est. 4, num.
11.

71 Tornemos ao paragrafo 69, ddo poiskama quarta e outro na
oitava. O primeird-a é certamente nascido tk deC-SolFaUt mas
0 segundd-a, ainda que seja de, com tudo é nascido de clave e
deducdo que se forma na terceira linha, e aquideto@s claves
supostas na cantoria natural simples.

72 Na cantoria natural composta de bemol, a quaahmcantoria de
bemole natura formam a oitava deste moddt ReMi Fa ReMi Fa
Sol Est. 4, num. 11. O primeir@e certamente nasce dit deC, o
segunddRkenasce ddJt deF segunda clave e deducao dentro de uma
oitava, donde se segue, que ainda que a@atleeja do Signo d€
com tudo quando Be nado é nascido dé, mas deF, e aqui temos
duas claves supostas na cantoria natural compestemol. Logo
peca o sistema aretino na integridade do diapas#o @osicdo ao

menos das claves, pois no terceiro espago se sifia asclave dEa,
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ou a clave dé&-FaUt, aonde se vé a tal deducéo formada.

73 Nao faltou quem dissesse que no mMesmo pecaveucsistema,
porque se encontra uma voz dizeidioem terceira do baixo, que diz
Fa na primeira do tom, Est. 4, num. 1. ledr& no mesmo compasso
na letrat diz a vozDo, quando o baixo dia em oitava, logo
nenhuma diferenca tem um do outro sistema.

74 Eu sei, que a objecdo é aguda e engenhosa, pcoém
mordacidade, porque importa pouco que uma voz ameum
tetracorde e outra em outro, pois fazendo disjuntadeles, o que a
nao fiz eu, andara no seu natural e nem por isga de ser a mesma
coisa, pois procedem em dois tetracordes semethante

75 Tetracorde ja disse, que esta no Proémio, néjre agora mostro
na semelhanca de duas quartas perfeitas, sendsativas vozes,

mas proferidas no mesmo tom, como se Vé:

Do, Re Mi, Fa,
Na mesma corda se dizem estas:
Sol La, Si, Do

76 O que visto, eu so refuto o uso que quer quernewma voz diga
0 que podem dizer duas, porque cantar eu por ugrgé@noutra voz
cantar por outro equisonante nada importa. Chegaa woz
primeiramente do que outra ndo é a questdo, parqueasta que
combinem as vozes nos tetracordes, ou quando niddircem,

certamente o h&o de fazer no fim do periadd Estampa 4, num.* Nota do autor: Aqui
lembre a letra r da Est. 4

12. mostra combinar os tetracordes nao as vozaes, mimero 13 n. 9 sem que seja preciso

. . fazer mais Estampa, por
combinam as vozes e os tetracordes, e em nenhut®s des V€ exemplo, mas solfejando
pelo modo inferior e
proseguir. E no
paragrafo 19

mudanca de vozes dentro de uma oitava em uma sé voz

do mi do  sol (si do sol la do fa mi fa)
_ f) ) ; ;

A i — 1 — o o —— —— Fo f
Voz {eN— I ——= | =D N O — i T i
AN1Y 4 | & | I ne 1 | @ hadl | 1 1 1 1 1]

J & e T o ¢ T T i
e T e, )
BaIXO | | 1 | T 1 | | 1 3| I ; I I S ) 1
i T i i T i — i i i i i
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sol si sol do si 1a sol fA mi ré sol do
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Ex. 53. Estampa 4, n. 12 (tetracordes combinadosew distintas) [Estampa

perdida, exemplo reconstituido a partir da Lica&ddejo n. 17].

Voz Hfy—1—F—F°—F—+t3—F 77— F~—>» 10—

_ O | I I T 2 I = T 2 I ]
Baivo [FF—pF—5—FF = 5 F

do mi ré do mi sol fa mi e sol do
Ex. 54. Estampa 4, n. 13 (tetracordes e vozes coados) [Estampa perdida,

exemplo reconstituido a partir da Licdo de Solfeja].

o . Regra Segurissima
77 Por coroa das mutancas o escolar ndo use ddsntes que 9 9

encontrou, se a cantoria, passada a divisdo doagsnpnao tornar a
lembrar o acidente no compasso que primeiro passs,antes se
resolva a cantar por aquela cantoria porque pimcigEst. 4, num.

14. onde vemos lembrado o acidente na figura le¢rge nao viesse,

cantariamos como se mostra na lgfrgue tivera ou ndp

u X

o) S :
voo eGP e i — H—F
A3V } [ } | [ L | } [ i [ L |
dé midd rémifasol mido sol (si sol) fami
-
: e P et
acomp. 7 J‘ ‘L J‘ I % % | i T } I } 1 ‘\

Ex. 55. Estampa 4, n. 14 (acidentes ocasionaidpififm perdida, exemplo

reconstituido a partir da Licdo de Solfejo n. 17].

78 Os compositores e copistas tenham o cuidaddfaeeo nas obrasAdverténcia aos
_ _ ) _ compositores e copistas

gue compdem e transladam, alias fica o cantor gumentista

duvidando como se portard em semelhantes ocasides.

79 Este 0 meu sistema que todo se funda (como)tedoguestao de

nomes sobre o qual tem feito o Santo Guido Aretiabalhar tantos
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engenhos quantos sdo os milhares de autores, hueesia matéria
tem escrito, fazendo precisa uma questao de talbems filosofos
reprovada.

80 Parece-me que nela tenho manifestado o modo cizas para
solfejar-se, da que pode o escolar descobrir mamais, pois eu 0
ndo oprimo a que juren verba Magistri quando estamos
percebendo, que desta opressdo tem insurgido costmr@aeninos

sistemas tdo defeituosos e confusos.

Preceito 10

Do compasso binario partido e dos numerarios

O compasso binario partiddeem duas partes, uma no movimento
inferior e outra no superior. As figuras tem o mesmlor que tem
no compassa@uaternério ordinario porém tem a metade das suas
partes que tem 0 mesmo compasso.

Os compassos numerdriagrostram pelo numero superior as partes
gue tem aguele compasso que se propde e o nunefmadas que
por ele se hdo de cantar, e pelo nimero infericstram as figuras
gue usurpam aquaternario ordinario

Destes compassos uns déioarios e tem duas partes, outros séo

ternariose tem trés, outroguaternariose tem quatro.
Observacao X

1 E este compasso 0 mesmo quaternario ordinadgoabse divide
a0 meio e por isso se caracteriza com uma paussavdigue fende o

compasso perpendicularmente e atravessa ao pentggsdo €, as
* Nota do autor:
Explique aqui que o que

compasso quaternario ordinario ao meio, tira dum$es, uma nodig0 na Observagdo IV,
num. 8, da maneira

movimento inferior e contra no superiar Daqui vem chamar-secorreta, e qual ou quais

_ _ _ _ _ _ sdo as partes que perde

binario partida binario, por ter duas partes gartido, porque 0 o compasso quatern.
Ordin.

cinco linhas paralelas reto horizontais. Esta paligiaiva parte o

divide a pausa divisiva. A sua forma esta na Estush. 15.
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Ex. 56. Estampa 4, n. 15 (compasso binario partidstampa perdida,
reconstituido a partir de estudo comparativo desmatos seguintes da estampa
5].

2 E este compasgterivativodo quaternario ordinari®erivativo se
diz aquele que se deriva ou nasce de um primogénitprincipal,
tomando dele algumas partes. O principal, de qdestprocedem, é
0 quaternario ordinario. Deste nascem também o0spassos
numerariose os desexquiélterascomo logo veremos. Todos devem
assinar-se com o compasso quaterndrio ordinares gobr iSSo 0 Uso
tem dispensado isso e somente usam dos numerose Qregnos
vendo.

3 Estes derivativos numerarios tem dois nimeros,sabme outro.
Uns tem duas partes e se chandarnvativos binarios outros tem
trés partes e saterivativos ternariosoutros tem quatro partes e séo
derivativos quaternarias

4 O numero superior destes compassos mostra aadigue do
guaternario se usurpam ou acrescentam, mostra tab@artes que
h& de ter o compasso. O numero inferior mostrasqeraim as figuras
gue iam no quaternario para destes ou tirar-seaumoentar-se no
derivativo, e serdo essas figuras em tanto numeentq for o
ndamero que NOsS Mostrou as partes do compasso.

5 Sirva-nos este exemplo: neste compasso 2/4, ggredigerduas
figuras por quatrg ou em lugar de quatromostra que das figuras
que no compasso quaternario ordinario iam quatroo@passo
(indicadas pelo numero inferior), neste compassm iduas e
conseguintemente vem a ter este compasso duas, jade indicado
pelo nimero superior.

6 Em todos os compassos numerdrios se observegdraamegra, e a
propor¢cdo das figuras maiores se ird aumentanddnoem das
figuras menores, como por exemplo: se das figueieres for uma a

compasso, das menores irdo duas, quatro, oito,sskEge V.2
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respeitando sempre as maiores antecedentes. $e ti@® irdo das
menores seis, doze, vinte e quatro V.2 seguinde®iadd seu
primogénito o quaternario ordinario, como ja adveat Observagéo
V,num.4e7.

7 Ha outros compassos numerarios em que se tomaiguess em
proporcaotripla. Chama-setripla aquela propor¢cdo que mede as
figuras de trés em trés. Esta medicdo se acha epassos em que 0
namero superior € maior, mas com atencao ao qaaierordinario,
do qual todos procedem.

8 Estes pois sdo aqueles cujos numeros superiaee$,s9, 12, e
sempre maiores, que o numero inferior. Chamaroesepassos de
tripla, porque levam as figuras de trés em trés e asafgassim
cantadas ddo nome desquialtera porque assim como esta se
compBe de um numero maior, que contém ao menorvena a
metade desse numero menor, por exemplo: 3 a 2ald3aqrontém ao
menor 2 e a metade de 2, que é 1; assim as figersssquialtera
sdo trés tomadas por duas, e costumam por solsreral&, e alguns
por uso pdem 6 e 9, quando sdo mais figuras.

9 E verdade que M. de Bross&fthao sé ndo admite o nortrepla,
porém diz, que o Dicionario da Crusca (oraculoated) ndo fala em
tal palavra. Ele contudo confessa que é usada ersicanle
matematica. Eu usarei dela para exercitar e faciibs escolares a
execugao destes compassos.

10 Para que bem os percebamos, devemos de sabdraqtés
espécies deiplas, e sdosimples compostaemista

11 A tripla simplesé a que tem trés partes, as quais se ndo podem
dividir em suas figuras, como 3/4, em o qual corspaendo trés as
figuras que ndo podem dividir, por cuja causa ltérapasso de ter
trés partes iguais, em cada uma das quais parted de p6ér uma
figura. Desta qualidade s&o os compassos 3/1382 3/8. Est. 4,
num. 16, 17, 18 e 19.

(c) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. P&t 1703, p.194 TRIPLA est un mauvais
mot Italien, du moins le Dictionnaire de la Crusten fait aucune mention. On s'en sert cependant
souvent en Mathematique et en Musique, pour exprime des Proportions multiples [...].
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Ex. 57. Estampa 4, n. 16 e 17 (compassos de tsipiples) [Estampa perdida,
Substituido a partir de estudo comparativo dos ekesnseguintes da estampa
5].
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Ex. 58. Estampa 4, n. 18 e 19 (compassos de tsipiples) [Estampa perdida,
reconstituido a partir de estudo comparativo desmtos seguintes da estampa
5].

12 A tripla compostaé a que tem trés partes e se pode dividir em
suas figuras, como 9/4 e 9/8, que as divide deemm@drés em cada

uma parte e é de compasso ternario. Est. 5, nen. 1

Ex. 59. Estampa 5, n. 1 e 2 (compassos de triptaposta).

13 A tripla mista € a que participa da simples e composta, isto é,
sendo as figuras da tripla simples levadas emp@aé®s (cada uma
em sua parte), sdo na tripla mista levadas em ewpsatro partes,
porém de trés em trés figuras. Deste género s@mropassos 6/1,
6/2, 6/4, 6/8 e 12/8, ainda que so estdo em us@®siltimos. Est. 5,
num. 3,4,5,6e7.

ﬁﬁ)—o—e—()i]_w'
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Ex. 60. Estampa 5, n. 3 e 4 (compassos de trip&ahi
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Ex. 61. Estampa 5, n. 5 a 7 (compassos de triptani

14 De sorte que a tripla mista participa da simpleomposta. Da
simples quando divide as figuras (que na simplespa@lem dividir-
se de trés em trés) e da composta, quando dividieasés em trés,
as ndo faz de compasso ternario, mas de binaGoaternario.

15 Advirto a0 meu escolar que nunca jamais cantogassos de
tripla composta ou mista fazendo tardanca na pranfegura, como
se tivesse ponto, porque é errado. Mas como sassantrés figuras
de um dos compassos da tripla simples, dos qualsrseam, como
sdo 3/4, ou 3/8 V.2 Eu me explico na Est. 5, hum9,2810.
Advertindo, que quem cantar o baixo fara o compassuo trés
partes, e quem cantar a voz superior, posto qut danaria ou
guaternariamente, sempre deve dar tanto tempoa@uodrdixo gastar
em levar as suas figuras em dois compassos, quamda superior
faz de cada um desses compassos uma parte. Adiaisdza, que so
toca a linha da voz superior, mostra que nela ha parte de

compasso, quando o baixo j4 tem cantado um compasso

0o
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Ex. 62. Estampa 5, n. 8 a 10 (compassos de tripggancom baixo).
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Preceito 11

Da sincopa, sinalefa e ligado

A sincopase faz quando as figuras se encontram com asspaute
meias partes do compasso.

A sinalefase faz para remediar a sincopa, fazendo de duyasdi
menores uma maior.

O ligado se faz para que de baixo de uma so silaba se eengam

duas ou mais figuras.
Observacéao X

1 Sincopa(ou sincope) é um canto claudicante, ou que parace
coxeando, porque é uma figura maior metida entreomes, ou

muitas figuras maiores entre a primeira e Ultimaones.

2 Esta sincopa se pratica de trés modos. O primpeirama s6 figura
(Est. 5, num. 11), aonde observamos a sincopa ftarmas letras
aaa porque jogam aquelas figuras tomando outras fadie

compasso para completar o seu valor, ndo sendo(de®s-nos a

entender assim) aquelas partes que ja sdo decaun@asso.

48¢

Ex. 63. Estampa 5, n. 11 e 12 (sincopa, por sexgbre minimas)

3 Com minimas, seminimas, colcheias, e semicolslssabserva o
mesmo, ja em meias partes, ja em suas metadesrmend maior ou
menor valor da figura que padece a sincopa. Esur. 12, 13 e 14,

aonde se vé formada a sincopa nas letnas

1
ID‘_iF-I-h--l ) [ [T g
7 '@ ' @ Al = gT4
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Ex. 64. Estampa 5, n. 13 e 14 (sincopa, por sermadiencolcheias e sinalefa)
[No original: Estampa 5, n. 13 dividida em dois repdos, por seminimas e

colcheias]

4 No num. 12 desta Est. 5 se vé a minima letresnando aquelas
partes do compasso que nao s&o suas, para congsetalas duas
partes. O mesmo se observe no num. 13 e 14. Ewehagver
alguma escuridade, o mestre sabio faca ao esca@autar solfejos
deste género para lhes facilitar com a pratica &sigeco. Eu
buscarei modo de lho aclarar pelo recurso da $male

5 A sinalefa e ligado sdo o mesmo, como ja vimoBstal, num. 11,
nas semibreves, minimas, e seminimas, porém candéstenca,

que:

Sincopa Ligado
[#] — - [#] O

(o | Pay [#] 2 ~ ! ¥ &

7S T I ————

N 5 I I i ! 1
o &4
= B
= =N
[¢)] (]
& &

Ex. 65. Estampa 1, n. 11 (sincopa, sinalefa e dipfieistampa perdida, exemplo

reconstituido a partir do Resumo da Arte)

6 A sinalefa de duas figuras menores faz uma ffaicendo a
segunda das menores a que dé sempre em partedasupaktes do
compasso. Est. 5, num. 15, e faz a mesma cantoeia qla Est. 5,
num. 11. Isto mesmo faremos na Est. 5, num. 1Z2nfkz das
minimas letrasaaa isto €, de cada uma delas duas seminimas com
sinalefa, como no num. 14, e se formara sinalefantfémas. No
num. 13 faremos o0 mesmo usando de duas colcheiasinalefa em
lugar de cada uma seminima legasaV.2 assim as mais.

7 Oligado tem esta forma da sinalefa, mas faz-se o ligaohogge se

13 @ As avessas da Sincope que ndo separa assHigricres em menores, mas as conserva inteiras.
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parta a figura, como a sinalefa (que sempre é feita duas figuras
em unissono), mas é ou cobrindo muitas figurasaaérd diversos

intervalos, ou prevendo-lhes as causas. Est. 5, bbintetradbh

b b b
c d
W@ — = i
I S — A i i — — | i
12 i = — I 3 || | —— L— 1 1]
[13] ‘ (18]
Sal - va - tor nos - ter

Ex. 66. Estampa 5, n. 15 e 16 (ligado e esses)

8 Adverte-se, que o ligado feito em figuras de gogee cantam, éRegra
para que em uma sO silaba se compreenda tododw ligamo se
colhe da letra, que vai suposta na mesma Estampanero. Deste
mesmo modo se canta (e ainda solfeja) a sincopalefa.

9 OQutras circunstancias ha mais particulares, @aphecimento
ainda que deixo a continuacéo, como o de alguméssitodavia ndo
nos fiemos tanto da continuacéo, que fique o megsencarregado
de ensinar a seus discipulos uma arte somente ¢ 0

10 Eu lembro o que se pode mais praticar e sacsingis
verdadeiramente muitos: porém ordinariamente ORisISSA0 0S
seguintes.

11 EssesE um sinal que serve para repetir o que ja stosamas €é
preciso que haja segundo, para que possa ter usmeiro. Deste se
ndo faz mengdo e se prossegue cantando até emceegando, o
gual imediatamente obriga a encontrar-se, istot@nar ao primeiro
e depois prosseguir a cantoria até seu fim totsi. & num. 16,
observando que tanto que chegarmos adeti@naremos a let@a

12 Este sinal foi inventado por um de dois motivaspor erro que
cometem o0s copistas trasladando uma s6 vez um ongtire 0
compositor disse duas vezes e ele s6 copiou un@gronéo tornar a
escrever um motivo segunda vez, quando ele dizsmaeoisa. Mas
o certo é que o descuido dos copistas 0s obrigaamuitas vezes
deste sinal.

13 Também se chamamssesaqueles caracteres, que se submetem as

solfas de vozes, que cantam e parecem que nadangukrer, e
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significam repetir aquela mesma letra que atragejdlisse. Est. 5,

num. 17 letra, aonde repetiremos cantando apal&@éaste

Chris-te
[$]

Ex. 67. Estampa 5, n. 17 e 19 (esses, repeticAnang

14 Repeticdo Este sinal tem a mesma forca queessesmas com
esta diferenca, que em chegando ao primeiro insdeite se torna
para onde se principiam. De sorte que havendo stggeticoes, a
nenhuma se caminharé para diante sem que primeitarse repita o
gue ja se disse. A sua forma se acha na Est. 5,X®itatraf, que sao
as duas linhas perpendiculares paralelas com gpaitos de uma e
outra parte. Usa-se muito dela nas sinfonias, nosygavotas V.2

15 Canon serve para mostrar, que nos cantos em que teddsna o
mesmo que a voz primeira vai cantando, devem rmaedb as mais
vozes naquela figura sobre que estiver. Est. 5,. nl@nletrag.
Aquele S mostra que a voz ali entra dizendo 0 mesmo quee dis
primeira voz, que entrou antes.

16 Clausula sustenidau média A que os autores chamaraldeirdo

e outroscoroa Serve para fazer calar toda uma orquestra inteira
Umas vezes (sendo uma sé voz que cante) pode ebrinzar
brevemente enquanto param os instrumentos, e #mdohamam
corog, porque se forma sobre uma so figura Est. 5, A0retrah.
Mas se a tal coroa se estende sobre mais figurs) da a entender
gue toda a orquestra deve calar-se, enquanto umg\anda duas),
sem preceito de compasso, modulam o tempo queplreser sem
respirar, e a este chamam vulgarmentadéncia Mas
impropriamente, porqueadéncia como ja disse na Observacao IX,
num. 54. Que é feita debaixo do preceito do conagpadsmui
diferente deste canto, que € executado sem compassd devera

chamar-se:melodia ou melhor:melopéia melodia porque é um
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ajuntamento de sons dispostos e cantados uns dépasitros de
sorte, que agradam ao ouvflomelopéia porque é um ar, uma gre
de bem dispor os sons da mel&disA melopéia também se chama

modulacaoEst. 5, n. 21.

Ex. 68. Estampa 5, n. 20 a 22 (clausula sustemidbpéia e guides)

17 Guida Se punha no fim da regra naquele lugar, em giz@as
primeira figura, que se punha na outra regra fesséinha, fosse em
espaco. Sua forma da a Est. 5, num. 22. Hoje mAga&eiso, se nao
no cantocho.

18 Trilo ou trinado: Sobre a figura é unr, e obriga que a voz faga
um movimento gutural e ligeiro, ou em segundas muterceiras,

como na Est. 5, num. 23.

r &r
o eoefofelePe 4,0 ceve®e’e’e’e 40 4
Cig%:% = iu%:% ‘E‘

O

Ex. 69. Estampa 5, n. 23 (trilo)

19 Mordente E uma cruz sobre a figura. Canta-se como o o)

diferenca, que sendo voz cantante, faz verdaden@me trilo”,

(d) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. Rst 1703, p. 58 [MELODIE, ou Chant]
c'est a dire, l'effet que font plusieurs Sons randesposez et chantez les uns apreés les autresamiere
gu'ils fassent plaisir a l'oreille.

D’ALEMBERT, Jean le Rond. Elemens de musique theétjue et pratique suivant les principes de
M. Rameau. Paris, 1752, p. ALE chant, ou la mélodie, n'est autre chose qusuite de sons qui se
succedent les uns aux autres d'une maniere agit#bieille.

(e) BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique. st 1703, p. 58 Depois de dizer algumas
coisas a cerca ddelopéia: [MODULAZIONE.] C'est aussi l'art de bien arrandes Sons

142 Digo: Quando com o Trilo descesse o Mordentguy@podem encontrar-se ambos e quando se ndo
encontre, esta dissoluta a divida, pois podemiraar tluas Vozes uma fazer o trilo e outra o0 Morelent
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alias, quando com este subisse a voz superiorfedoindescia, e

ficaria em quinta, que certamente ndo faria bonitcef@orém no

instrumento pode fazer-se sem dificuldade. O dMaoaes é quem

lhe d& este carater Eu tenho achado esta cruz em muit’écgJ ?c') Kﬂagf‘;‘;;':éagnging.
composi¢cdes impressas, principalmente francesas, adorca de

sustenido sobre sustenido ja na clave posto. Urpatra coisa €

escusada, porque se é posto para mostrar que aigsda nao € tao

forte com a primeira posta no principio da cantgp@r ter menos

comas, a pratica ndo procura essas miudezas. Mas anbom

ouvido guia sem engano a proposicao devida. A fatm@ordente

esta na Est. 5, num. 24 letibs
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Ex. 70. Estampa 5, n. 24 (mordente)

20 Apoggia E para que a voz passe por ele nomeando o levemen
tomando a terceira parte (alguns querem a metadedldr da figura
a qual se antepée. E uma figura pequena, muito maés as
ordinarias. Porém, se a figura a que se antep@waldr diminuto,
como colcheias V.2, pode dar-se Ihe a metade @o.\Wéo pode dar-
se a metade do valor da figura sendo maior ao ap@ggque quem
souber contraponto (e ainda sem o saber) ouviréssipo efeito,
que ele em certas espécies causa. A forma do apagygie esta na
Est. 5, num. 25.

como se disseramos como se disseramos
- o prtre e
11

|~ = H! o | H I

i
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)

o13odde |s+.

Ex. 71. Estampa 5, n. 25 e 26 (apoggio e portamento
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21 Portamento E uma ou muitas figuras que se péem buscando a
figura subsequente sem perda de tempo ou de compas®ando
primeiramente com elas que com a figura maior.&stum. 26.

22 Pausa divisivaE a que divide o compasso quaternario e o faz
binario, como disse na Observagdo X, num. 1. E éamh pausa
com que dividimos os compassos em duas partes etaaphuando
Nos queremos segurar na cantoria. Sua forma seamustEst. 5,
num. 27 e estd no numero desde 1 até 6 com lleteaem todos

agueles lugares, em que vao repartidos os compassos

como se fosse

Py
P
I I .
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Ex. 72. Estampa 5, n. 27 (apoggio duplo) [O exemmpla7, referido pelo autor
nao possui as marcacdes das pausas divisivas detrad., isto ocorre nos

somente primeiros exemplos da estampa 5]

Ex. 73. Estampa 5, n. 1 e 2 (pausas divisivasasgjer

23 Pausas geraisufinais: Sdo duas linhas perpendiculares paralelas
pelas quais se entende ter finalizado a cantoua.f&ma se vé na
Est. 5. em todos 0s numeros que tem a hatra nos mais exemplos
que os imitarem nas duas primeiras regras até @mih8 e dai por
diante.

24 Réplica Serve para avisar que, acabada a cantoria erlaesta,
se continua outra e se torna a réplica, sem quedanse prossiga
com a cantoria, que depois dela se cantou ja umaAaha-se este
sinal emarias, matinas motetosV.2 Os italianos se explicam com
apalavra:Al Segnoou Dal Segno que quer dizerAo sinal ou Do
sinal. A forma € segundo a vontade de quem copia ou @entpu

porei dois, para que o escolar venha no conhecontantéplica. Est.
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5, num. 28.

ou assim

Ex. 74. Estampa 5, n. 28 (réplica)

25 Recomendo muito ao douto mestre que ndo cosflEe@es dos
discipulos aos condiscipulos porque a maior paséed sdo peitados
dos mesmos principiantes, e talvez faltando a ntiadésm aqueles
que lhes dissimulam as licdes mal sabidas.

26 Quando suceda mandar que os tais tomem coras, dgle seja
em voz alta, para que ndo possam esconder oseecas tudo deve
haver cautela que ndo seja a licdo a ja aprendiddoea entdo
estudada, porque isto impossibilita a saber.

27 Cuide muito que os principiantes adquiram untéepa nocao
daquelas coisas que se Ihes explica, ndo o mallestaom solfejos
extensos, porque para conhecer intervalos bastawifegos breves e
bem meditados antes que os extensos bem sabidesoeados.
Porque o saber muasica ndo estd em cantar muito,emasstudar
muitas vezes uma mesma coisa com o conhecimerdp gl que
entdo cante bem, v.g. ndo basta dizer e saber aliredoDo Fa;
mas é necessario conhecer bem que intervalo ééessbindo ou
descendo. E se o principiante estiver bem vistdasesoisas, Ihe
seguro, que brevemente zombara de solfejos e gtdar&quina de
sistema a que nos veio cativar Guido, se executauwn Li, ro, lo,
ro, le, ri, do, ri, li, ro, le V.2 que nada significam, comdt ReMi Fa
V.2 questdo de nome que tanto tem dado que fazed@dos e aos

principiantes.

49z
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Preceito 12

Dos intervalos

Osintervalos naturaigprocedem pelagozes Ut, Re Mi, Fa, Sol La,

Si, subindo, e dizendo-se as avessas quando seapoerd

Os intervalos acidentaisque se fazem ao depaiaturais também Nota do autor: Leia 2.2
o o adverténcia ao final

procedem polJt, mas tem o seu principio eBi, dizendo, quandodesta Observacéo.

subimos:Si, Ut, Re Mi, Fa, Sol La, Si, e dizendo as avessas quando

gueremos descer.

Ou também se principia eRa, dizendo, se queremos sulka, Sol

La, Si, Ut, Re Mi, Fa, e dizendo as avessas se queremos descer.
Observacéao XI|

1 Intervalo (de que ja dei alguma noticia a fol. 33, num. &028) é
aguela distancia que vai de um som grave a um gudoasom
grave é o mais baixo som agudcoé o mais alto, comtJt o mais
baixo eReo mais altoReo mais baixo i o mais alto V.2 e, havida
esta distancia ou maior ou menor, assim sera clmamauervalo. O
mestre ou o instrumento facilitara a percepcaoegpeculativamente
se n&o pode explicar.

2 Osintervalossao sete, ou simplices ou compostos, ou bicomposto
ou tricompostos V.2 Os simplices sdo os das praseiete vozes, que
acabam en®i. Os compostos sdo 0s que se seguem sobre o rimeir
Si. Os bicompostos os que acabam sobre o segBhdoassim se
procede infinitamente se pudesse ser.

3 Quem souber tomar bem os intervalos e forma-tdaspclaves
advertidas na Observacao Il, num. 2 e seguintegredas as regras
das mutangas, dos sustenidos e dos bemdis, nertuwida lhe fica
para poder solfejar ainda sem nomear vozes.

4 Para haver intervalo € preciso que haja distgraporcionada de
um tom a outro, ou de um tom a um semitom. O giresisja esta

explanado na Observagéo Il, num. 9 e seguintes.
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5 Porém, porque o semitom é uma voz falsa e custaiacipiante
seguréa-la, faga uma facil experiéncia que logoveday se néo for de
timpano desconcertado, percebera a falsidade.

6 Assentado que os intervalos da oitava dédo sonuamsesemitons
maiores cantaveis, que sadi Fa e Si Do (j& adverti na Observagéo
VIII, num. 3, queDo era 0 mesmo quidt), para conhecer a distancia

de tom hei de dar ao

qgue vai destes a de um tom ponhamos estes dasdetes dos semitom, ponhamos estes
L, . 5 dois tetracordes.
quais ja falei a Observacgéao IX, num. 75.

1.0 Do, Re Mi, Fa.
2.° Sol La, Si, Do.

7 Quero saber pois que distancia que vaMileao Fa', levanto o Regra
* Nota do autor: do tom

primeiro tetracorde um tom, pondo &ea vozDo, e digo: hei de dar a uma voz,

que sendo tom se faz

semitom, levanto Ut ” ou

. do tom hei de dar ao

Do, Re Mi, Fa. semitom, ponhamos estes
Do, Re Mi dois tetrachordes

e acharei a dissonancia, que vai Mo posto no lugar dé-a, e

conhecerei quédDo e Re postos debaixo d&ke e Mi tem igual

distancia (porque é insensivel), masMi de baixo doFa é

insuportavel , e esse serd o som, que devemos de dsli,aguando * Nota do autor: esta
trouxer bemol e precisarmos de lhe chaBiagm lugar deMi, e este Zirfloﬁ ff;i’:ﬁi';n?f‘e na
mesmo nomdi daremos a qualquer voz, que naoSomporque esta

voz nunca pode ter o bemol. Veja na Observacag ¥Wiim. 7 e

Observagédo IX, num. 8. Como nesta cantoria (cantéhgozes se

vera a verdade mais clara):

Do, Re Mi, Fa.
Fa, Sol Bi.
ou: Do, Re Bi.

8 Quero saber a distancia, que h&d&Do’, ndo tenho mais do qué Nota do autor: pois
este som que tem o0 Fa

usar do segundo tetracorde pelo mesmo modo: hei de dar eu ao tom que
se faz semitom b causado
bemol, e esse mesmo tom
hei de eu dar a toda a
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Sol La, Si, Do. voz que ndo for_Si
chamando-lhe Bi.
Sol La, Si.

E acharei a dissonancia, que ha Sioposto no lugar déo, e

conhecerei, qu&ol e La, postos debaixo dea e Si, ddo o mesmo

. . r » , =3 , *% .
som, mas i de baixo ddDo é insofrivel . E esse serd o som que Nota do autor: esta

serd a distancia que ha
darei aoSi quando trouxer bemol e Ihe chamdfaj e s6 oSitem o do tom ao semitom e etc

v.a

nomeFa, quando traz bemol. Temos visto ja quando o bemoB& ** Nota do autor:

vamos a experiéncia:
e quando &a. Do, Re, Mi, Fa
A . fmep s . Sol, La, Pa
9 Quero saber a distancia que h&da Do com sustenido, formo o

primeiro tetracorde e abaixo um tom ao segund@a d

1.°Do, Re Mi, Fa
2.9Sol La, Si, Do.

e acharei a distancia que hado posto abaixo dMi, e conhecerei

gue sendo da e Side sons iguais com Do e Re que estdo sobre

eles, ndo o é Do que esta inferior abli, e esse sera 0 som que darei

ao Do quando trouxer sustenido e precisar de lhe chiindt este

mesmo nom@&li darei a qualquer voz que nao Fa, porque o nome

desta voz nunca a pode ter o sustenido. Veja nar@ggio VI, * Nota do autor:
num. 6, no principio da quarta regra Vejamclgsd, Re, Mi, Fa

Sol, La, Si, Ni
10 Quero saber a distancia que haSie Fa, forma um dos dois

tetracordes e abaixo ao inferior um tom, e digo:

2.°Sol La, Si, Do.
1.°Do, Re Mi, Fa....
E acharei a distancia dea inferior aoSi e conhecerei que Ree Mi
inferiores adSol e La sdo de sons iguais, mag-a inferior aoSi do
segundo tetracorde, que Ihe fica superior, € irdod, e o som d§i,
e 0 mesmo nom8i darei ad~a, quando trouxer sustenido. E sé®
tem o nomeSi, quando traz sustenidoAqui temos também visto; gfgzri%‘;c?::to“ vamos

quando o sustenidoNi e quando &i. Sol, La, Si, Do
Do, Re, Mi, Si”
11 Para fazer-se pois qualquer intervalo, exceto ocsefgundas,* Nota do autor: Devo
dizer que coisa é
devem tomar-se todas as vozes, porém somente dmEwar ca intervalo de segunda
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primeira e Ultima, ficando em silencio as médiasy pxemplo: aqui como expliquei na
Observacao Il, num. 21.

Quero tomar o intervalo de terceiras, como tréesdao ReMi, e

calando a voz médiae s6 cantdo Mi, e assim farei outro qualquer

intervalo.

12 Disse,exceto o de segundagorque este intervalo sé tem duas

vozes e essas se tomam sucessadfke ReMi V.2, e por isso ndao

h& voz média que se cale.

13 De quatro modos se podem conhecer os interpal@sos cantar

sem embarago. O primeiro é contando linhas e espagmo o

fizemos na Est. 1, num. 1. E o mostraremos agaaa, mostrar-se ha

primeiramente como se forma wnissonode que ja falei na

Observagéo I, n. 29, e se mostra na Est. 5, n@mrE&es unissonos

formados por linhas e espacos formam os intengalegprocuramos.

Unissonos Voz Voz VozVoz VozVoz VozVoz

[ I < DL < 2% < 2< 1< 2° I}
I [ = = | | [ I}

3@

Ex. 75. Estampa 5, n. 29 e 30 (intervalos de unsscsegundas)

14 O segundo modo é tomar de memdria as vozestda goe estao
no circulo, Estampa 1, num. 2, e tomar a primerantervalo, que se
pede, por exemplo: Quero um intervalo de quartaRelsubindo, Regra
digo: Re (1) Mi (2), Fa (3), Sol (4) e formo o intervalo de quartke
Sol e assim os mais todos.

15 O terceiro modo é fazé-los pelas teclas do ¢rgé@vo V.2 e
quantas teclas compreender, tantos serdo os iltgntamando sé
para cantar a primeira e Gltima.

16 O quarto modo de os fazer é pelos dedos, tomiamios dedos
guantos forem os intervalos que eu quiser sabandesentdo do
primeiro e uGltimo dedo se os quiser dizer e cajatamente, vou
contando pelos dedos e cantando com a voz cadzles @ depois
canto somente o primeiro e ultimo.

17 Para formarmos bem todos os intervalos, devesaber afinar

bem o desegundasporque nos mostra o0 caminho mais direito para
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acertarmos todos os outros. O que se faz por upamretomando
primeiramente o intervalo que queremos pelo interda segundas,
como: querendo tomar o intervalo de terceiras, fage segundas
Do ReMi, e de pois digdo Mi. Vejamos primeiro como se toma o
intervalo de segundas na Estampa 5, num. 30, osdeemos
formados e podiam ir subindo mais e descendo, G&isdemos que
bastam aqueles primeiros exemplos.

18 Por este modo se procedera o intervalo de sagupelo qual
deve dar principio o escolar segurando-se bem modsdes, como se
vé na Est. 5, num. 31, nos mais fara primeirameme ensaio
significado nas semibreves negras, para que adsdspba e desca
seguro. Este ensaio o demonstro pela palprepara Est. 5, num.
32.

Poy O O O
©O O O

O O
©O

O © (o]

0

[

[

O I

O O == [
©O

0

o

Intervalos de Segundas

Preparo
I O O T O Pay |

|g - Intervalos de Tercas -

Ex. 76. Estampa 5, n. 31 e 32 (intervalos de seggiadercas)

Preparo
O [ O Py ]

I O
©O ©
O P=y
o O = [ == O o1
©O ©O

Intervalos de Quartas

Preparo

e
e
0

0

1
Intervalos de Quintas

Ex. 77. Estampa 5, n. 33 e 34 (intervalos de gs@&tguintas)
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Preparo
| O O [ O Pay |
! o —S ! P — o f
P=Y o) h2d I b2 O Py i
Intervalos de Sextas
Preparo Preparo

I I

o 1 O

Intervalos de Oitavas

I |
O I O O ]
©O

Intervalos de Sétimas

Ex 78. Estampa 5, n. 35 a 38 (intervalos de segédisnas e oitava)

19 O douto mestre fara, que o principiante retaseintervalos por
minimas e seminimas, colcheias e semicolcheiaso#/par fusas e
semifusas, pela rapidez que ndo permite, se naalquaescolar for
capaz de pronuncia-las, como eu disse na Observdc#ao fim do
namero 27. O que deve também fazer pelas clavesdsis pelos 7
modos, que eu deixei expendido na Observagédo . n2 e
seguintes, em Est. 1, num. 3. demonstrados pelognog 1.° 2°. 3.°
4.05.°96.°7.°

20 Também ¢é justo ndo mortificar ao principiantanctongos
solfejos, mas com divertido estimulo fazer querefsta de memaria
os intervalos, estimulando-o a apressa-los maisais, laté que a
lingua fique expedita e persuadido o ouvido dasitdaervalos. Sem
isso 0 ndo conduza ao solfejo, porque ser-lhe4fdl diaber.

21 Sera enfim justo que os ditos solfejos sejaninades com o
adjutério de acompanhamento, porque ordinariamenteexita o
principiante quando canta com outros, guiando-kespmitras vozes,
entendendo talvez que esta cantando a sua, epdhks o baixo nos

solfejos.
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Adverténcia 1.2

Advirto ultimamente que o resumo desta arte, nesdos de 1 a
12, serve para o estudo dos que principiam e lbes rrecessario
recomendar & memoria aqueles preceitos ou ao npemosber bem
0 espirito deles. Os que trazem observagbes sevangdrucdo e

inteligéncia, a qual se acha nas mesmas observacdes

Adverténcia 2.2

No Preceito 12, e na Observagdon Xl do mesmo Roeahamo
intervalos acidentaisaos que procedem pela cantoria natural
composta, e aquele principio que eu douSird formada a cantoria
com sustenido eRa; e chamando estéa com o nome d&i, mostra
com uma clave natural uma cantoria natural, comgliguei na
Observacgéao VI, num. 67, e em todo o sistema.

Também o principio que eu dou dm é havendo bemol elgi e
este chamadd-a mostra cantoria natural. Porque de outro modo
certamente ndo ha intervalo acidental. Veja na ®bag&o VIII, num.

14 ev.2
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Septem sonis coaptantur,
Septem sunt discrimina,
Ut nulius vocis sonus

ldem sit in altera.

Guido in Microl. lib. 1. cap. 7
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1 Tenho dado as regras que me pareceram necegsdgase saber solfejar, resta-me
dar as necessarias para cantar-se a solfa com letra

2 Primeiramente o cantor necessita de ler com adégdo possivel, alias nunca
jamais cantara de repente. Eu pois que ndo espegaastes, vou aos principiantes.

3 Lembre-se bem o principiante da Observacéo nar@dosdo XI, num. 1 até 8,
do ligado e da dopontg porque sdo mui parecidos. Pelo que quando viemiigura
ligada (esteja esta ou ndo em unissono) € devglal e compasso inteiro, como sdo as
semibreves da Est. 1, numero 11, entenderemosigalol Leia na Observacéo Xl,
num. 5, 6 e 7. Excetuo as breves na mesma Estme i, as quais pegadas, se
entendem sempre ligadas.

4 Se a figura ligada tem a metade do valor queecadente com a qual ligou,
como na Est. 1, num. 13 no sinal * a ldra&ntendemos que aquela figura faz vozes de
ponta Leia na Observagéo VI, num. 2 e 3.

5 Se a figura ligada é de igual valor e som quatacadente com a qual liga,
essa figura d4 o golpe na primeira parte do compéSst. 5 num. 14 letrag)
entendemos ser sinalefa.

6 Mas todas essas figuras levando a letra por paixerdo somente debaixo da
primeira figura aonde principia a ligar compreertiteas seguintes a mesma silaba. Est.
5, num. 15.

7 Para execucdo destas coisas ofereco ao escedgsati partituras com suas
letras, nas quais verd o que se propde. Ele cornsoobndiscipulos pode exercitar-se
nessas divertidas licbes e ao mesmo tempo deserabam nestes poucos
Divertimentosa trés e quatro vozes. Divertindo, que quando toca@o ache a sua voz
em algum dos lugareBo, Mi, Solpu La, Do, Mi da primeira do tom discorrendo
achara, que |lhe pertence, ou subindo ou descemjm.nNg primeiro divertimentdeata

Virgo, no soprano, que nao seridoou Do, ouMi oula, tirou 0Si, pelo que principia.

Divertimentos Harmoénicos
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Divertimentos Harmonicos

1. Beata Virgo
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2. Benedicta tu in Mulieribus
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Indice

Do que contém este livrdd numero aritmético mostra a pagina: enosn

mostram o paragrafo. A palavra Ibidem ou Ibid glizer que é a mesma pagina.

A.

Acidentes puros sadi eBi. 75, num. 71 e seguintes.

N&o tem uso, passada a divisdo do compasso, s&odembrar outra vez. 80,
num. 87 e seguintes.

Apoggio. 93, num. 20.

Arias, como se cantam as suas segundas partesur5,22 e seguintes, e 71,
num. 48 até num. 63.

Sao diversas dos motetos, leiaasatetos

B.

Bemol, seu efeito. 55, num. 6.

Desmentido pelo bequadro. 57, num. 13 e seguintes.
Quando éa e quanddi. 55, num. 7.

Quando serve de bequadro. 58, num. 16.

Em que lugares se pde. 59, num. 21.

Quando mostra clave natural. ibidem, num. 22.
Quantos podem ser. Ibid, num. 21 e num. 23.
Mostra clave natural. Ibid, num. 22.

Se a ultima serve. Ibid, num. 23.

Nunca ser&i. 62, num. 8.

Se pode seBi. 59, num. 23.

Sua forga. 64, num. 20.

Sua oposicao. 55, num. 8.

Quando éi. 63, num. 14.

Muda o nome as vozes. 63, num. 13.

Rege a cantoria. 62, num. 10.
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Quando ha mutanca. 64, num. 20.

Bequadro. Seu efeito. 57, num. 13.

Quando serve de bemol. 58, num. 16.

Quando de sustenido. ibid.

Sua forga no principio da cantoria. ibid., num. 17.
Bi, vindo dois sucessivos, leia-se acidentes puros.
Breve ligada quanto vale. 44, num. 8.

Seu valor no compasso. 32, 50, num. 23.

A negra quanto. ibid. num. 24.

C.

Cadéncia, que seja. 73, num. 64 até 66.

Diferenca da cadéncia. 92, num. 16.

Canon, sua forma e o que é. 91, num. 15.

Canto eclesiastico degenerado, com o gosto dramdtioum. 17.
Cantoria, refutado o uso de duas. 13, num. 34.

Que seja. 54, num. 1.

E somente uma. 57, num. 12.

A natural simples donde procede. 65 num. 4.

Como procede. ibid. num. 5

Como a natural composta. 57, e num. 12.

Como se canta, procedendo com acidentes opostasuml 48
Cantoria a vozes, leia-se tom, ou melhor, leiaezes.

Cantor para ser perfeito, que partes tera. 115, Buarseguintes.
Clave que seja. 35, num. 1.

Seus nomes. 13, num. 35 e 35, num. 2, 3 e 4.

Quantas sejam. 36 num. 6.

Os autores as fazem nascidas das vozes. ibiduantsey
Como se assinam. 35, num. 2, 3 e 4.

Sua posicao em vozes e instrumentos. 37, num. 9.

Suas formas. 35, num. 5.

Por quantos modos se assinam. 37, num. 10 e 11.

Uso antigo de suas formas. 36, num. 7.

Também sao vozes. 36, num. 6.
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Regem a cantoria. ibid.

Quantas podiam ter uso. 39, num. 15.

Sem elas ndo h& vozes. 37, num. 11 e 38, num. 12.
N&o so se assinam por sete modos, mas podiameetaes. 39, num. 15.
Clausula. 91, num. 16.

Compasso, multiplicidade deles negada. 13, num. 34.
Qual é o principal, donde procedem todos. 83, r&um.
Quiais sao. lbid, num. 2 e seguintes.

Se ha um compasso. 39, num. 1.

Seu nome. ibid.

Que seja. 40, num. 2

Seus movimentos, e partes. ibid. num. 3.

Como deve levar-se. Ibid, num. 2.

Qual seja a sua parte principal. 40, num. 3 e dih. 1.2.
Sua forma. 41, num. 70

Sua colocacdo. ibid.

A de seus derivados. lbid, num. 8.

Seus numerarios. 83, num. 2.

Seu uso antigo. 50, num. 25.

Seus numeros. 83, num. 3 e seguintes.

O binério partido qual é. 82, num. 1 e seguintes.

De quem se deriva. 83, num. 2.

Compositores. 52, num. 7.

Que se deve tirar deles. 53, num. 8.

Copistas, seu uso. 36, num. 5.

Corda coral. 8, num. 26 e 30, num. 4 e 5.

Coroa, aonde a fundamental. 9, n. 27

Coroa, lede clausula.

Cromaético, lede género.

D.

Deducgbes, ndo admitido o seu uso. 12, num. 32.
Derivativo, ou derivado, vede compasso.

Diapaséo, que seja. 39, num. 20.
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Diapente, que seja. 32, num. 17.
Diathesaron, que seja. Ibid, num. 15.
Diatonico, vede género.

Ditono, que seja. 32, num. 13.

Do, vedeUt.

Enharménico, vede género.

Erro dos autores sobre as linhas e espacos. 26%emseguintes.
Escolar, como deve saber solfejar. 37, num. 10

S6 ao destro se deve incumbir o solfejo do recité8pnum. 24.
Como deve cantar os compassos de tripla. 86, nbim. 1
Espaco, que seja. 23, num. 2.

Quais 0s médios. ibid.

Quais os naturais. Ibid, num. 3.

Quais os acidentais. 24, num. 4.

Opinido acerca do seu numero. 24, num. 5 até 8.
Resolucédo sobre esta matéria. 28, num. 14.

Como se contam, vede linhas.

N&o podem ser mais, nem menos. 38, num. 14

Esses, que seja. 90, num. 11 até 13.

Figuras, seu numero e nomes. 42, no Preceito 5.

Seu uso. ibid. num. 1.

As ligadas como se entendem. 43, num. 3.

Seu valor em geral. 43, num. 4 e 5.

Em particular. ibid. num. 5.

Seu uso antigo, sobre o valor de algumas. 49, B@ra.seguintes.
Franceses, sua ciéncia. 5, num. 49.

Usam de sete vozes. 6, num. 22.
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Em que os néo segue este sistema. 6, num. 20nei®4.18.
Qual o seu defeito. 6, num. 22.

Fusa e semifusa, seu inventor. 7, num. 25.

G.

Géneros. 60, num. 2 e seguintes.

Gregos, se davam nome as vozes. 6, num. 21.

Quando faziam mutanga. 12, num. 33 e 60, numeh@rstes.

Gregorianas, letras nédo seguidas. 14, num. 37.

Guido. 92, num. 17.

Guido segue contra 0 seu mesmo sistema, que as sawmesete. 11, num. 31.

Supde duas claves no género diatbnico. 77, nuratér86.

H.

Hemiolia, que seja. 51, num. 25.
Heptacorde. 32, num. 19.
Hexacorde. ibid. num. 18.

Uma parte, leia-se pausa.

Intervalo, que é. 31, num. 10 e 96, n. 1.

Como se fazem. 33, num. 21 até 27.

Como se tomam. 34, num. 28.

N&o ha intervalo de primeiras. Ibidem, num. 22.

Seus nomes e quantidades. 97, num. 2

Que é necessério para o haver. 97, num. 4.

Como se conhece a sua distancia. 97, num. 6 atéIlum
Como se fazem. 100, num. 11.

Como se formam por acontecer-se. 100, num. 13.

Os da oitava dao dois semitons. 98, num. 6.
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O de segundas bem afinado dirige a seguros os b@disnum. 17.
Italianos, seu esquisito gosto no drama. 4, num. 17

Descobriram nos gregos a invencdo dos génerosufi.,5 e seguintes.

L.

La, corda coral dos gregos. 8, num. 26.

Seu nome. Ibid e 40, num. 30.

E hoje o tom mais agudo. 30, num. 4.

Foi o mais baixo nos quatro tetracordes de Pit&gdval.

Que nome tinha o segundo. 31, n. 7.

Latinos, seguidos e quando. 5, num. 20.

Ligada. 88, num. 5 e 89, num. 7.

Em que difere da sinalefa. 89, num. 7.

Para que serve. lbid, num. 8.

Quando s&o uma mesma coisa ligado, sincope efsiniliel.

Linha, que seja. 23, num. 1.

Quais sejam as naturais. 23, num. 3.

As acidentais. 24, num. 4.

A quinta linha segue necesséria. 39, num. 14 no fim

Se é sexta linha a superior a quinta natural. @6, ® e 10.
Contam-se subindo e descendo. 27, num. 12 e 13.

Porque se contam as superiores subindo e as mefedescendo. 28, num. 13.
N&o podem ser mais nem menos de cinco. 28, nue384num. 14.

Longa, seu uso. 42, num. 1.

Maxima, seu uso. 42, num. 1.

Méaxima, veja sistema.

Meio compasso, Seu efeito. 47, num. 12.

Melodia, a melopéia. 92, num. 16.

Mi com bemol, como se afina. 98, num. 6 por todo el
Mordente. 93, num. 19.
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Moteto séo diversos das arias. 5, num. 10.
Movimento, que seja. 40, num. 4.

Quantos sejam. Ibid, num. 3 e 4.

O inferior porque é o primeiro. ibid.

mutanca aretina se ndo segue neste sistema. 1238um
Que seja. 60, num. 10.

Quando a faziam os gregos. 61, num. 7.

Horrores aos principiantes. 63, num. 15

E aos doutos. Ibid, num. 16.

Seu uso nos acidentes e arias, aonde séo sucegsivasm. 40 e 69, num. 16.
Para com os franceses. 6, num. 22.

Mdusica aborrecida dos que a aprendem. 1, num. 1.

N.

Nota, que seja. 37, num. 11.
Numero aritmético sobre as pausas. 49, num. 20.
Ni, vedeBi.

O.

Oitava, suas vozes e segunda oitava e seu autanr/,25.
Tem em si dois Semitons. 98, num. 6.

Seu nome para com 0s gregos, vede diapasao.

P.

Parhypate hypaton, que seja. 9, num. 27.

A que signo pertencia. num. 29 e 30.

E fundamento do meu sistema. 11, num. 30.

Partes principais do compasso. 40, n. 4. e 47, d@m.
Pausas, que sejam e para que servem. 44 a 4718um.

Qual foi a maior delas. 45, n. 2
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Qual é a maior no tempo presente. Ibid, e num. 3.
Quantas sejam e seus nomes. 45, num. 3 até 10.
Opinido acerca delas. 46, num. 11 até 21.

Nunca devem perder o valor aritmético. 47, nume $gguintes.
Aonde tem ou ndo lugar a pausa uma parte. Ibid, aBm
Que valor a pausa um. 46, num. 15 e seguintes.

N&o admitem ponto as pausas. 48, num. 18.

A divisiva. 45, num. 2 e 94, num. 22.

As gerais. 94, num. 23.

Abuso entre as pausas. 48, n. 15 e seguintes.

Ponto, seu valor. 51, num. 2 e seguintes.

Seu nome. 52, num. 3.

Uso dos antigos acerca do ponto. 52, num. 4.

Uso de dois pontos. Ibid, 5.

Ponto diante de pausa. Ibid, num. 6

Quando faz o ligado no lugar do ponto. 115, num. 4
Portamento. 94, num. 21.

Primeira do tom. 66, num. 27.

Proporcéo tripla, que é. 84, num. 7.

Quantas espécies ha. 85, n. 10 e seguintes.
Propriedades, seu uso ndo admitido neste sisténauth. 32.

Proslambanomenos. 8, num. 26.

0.

Quaternério, vede compasso.
Que nomes lhe competem. 39, e num. 1

Nem sempre serve no canto. 50, num. 25.

Recitados, como se devem cantar. 65 num. 22 atélfohum. 47.
S0 neles h& suposicdes de claves continuamenszgasdas partes de arias. 71,

num. 47 e seguintes.
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N&o deve entregar-se a sua cantoria qualquertaoldis, num. 24.
Repeticdo. 91, num. 14.
Represa. 94, num. 24.

Segunda oitava, leia-se oitava.

Segunda intervalo, leia-se intervalo.

Semibreve, seu valor. 43, num. 5

O que Ihe davam antigamente. 50, num. 22.

A preta seu valor. 50, num. 23.

A branca. ibid. num. 22.

E coroa de todas as figuras e por que. 44, num. 6.
Semiditono. 32, num. 14.

Semitom. Ibid, num. 12, e 97, num. 5.

Semifusa, vede fusa.

Sesquialtera. 85, num. 8 e seguintes.

Si e Fa porque sdo contrarios. 55, num. 8 até 11.
Seu inventor. 7, num. 25.

Sinais. 90, num. 10 e seguintes.

Signos ndo seguidos neste sistema. 14, num. 37.
Uso de Guido. 10, num. 28 e 29.

Sinalefa. 43, num. 2 e 88, num. 5.

Em que difere da sincopa. 89, num. 6, 7 e 8.
Sincopa, como faz o seu efeito. 88, num. 2 e stguin
Por quantos modos se pratica. Ibid.

Solfejos que sé@o necessarios para se solfejarrsgame. 102, num. 19
[ilegivel], e como, 13, num. 35.

Som grave e agudo, que seja. 96, num. 1. Ledevaiter
Suposicdes de claves ndo devem admitir-se. 14, 3om.
Nos recitados séo frequentissimos. Vede recitados.

Suspiro, quando vale uma parte e porque. 47, ndm. 1



