MARCELO FAGERLANDE (org.)

TRATADOS E METODOS DE TECLADO

SANCTA MARIA ¢ FRESCOBALDI ¢ COUPERIN ¢« RAMEAU

i I LI

D -
7 A e

) PROGRAMA DE POS-GRADUACAO @
i ESCOLA DE MUSICA UFR]

z
¢
B

4






Tratados € Métodos de Teclado



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
EscoLA DE MUsicA

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Coordenador
MARCOS NOGUEIRA

Vice-Coordenador
MARIA ALICE VOLPE

Comité Editorial do Programa
MARCOS NOGUEIRA
MARIA ALICE VOLPE

SAMUEL ARAUJO
PAUXY GENTIL-NUNES
ANTONIO JARDIM
ANA PAULA DA MATTA

X SEMANA DO CRAVO

Coordenacao
MARCELO FAGERLANDE

Comissao Cientifica
MARCELO FAGERLANDE
JOAO VIDAL
PAULO PELOSO
PAUXY GENTIL-NUNES
CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO (UNIRIO)

Organizacao
MARCELO FAGERLANDE
CLARA ALBUQUERQUE
EDUARDO ANTONELLO



Organizacao

MARCELO FAGERLANDE

Tratados e Métodos de Teclado

SANCTA MARIA (1565) € FRESCOBALDI (1637) ¢ COUPERIN (1717) ¢ RAMEAU (1724)

Traducao de
MARCELO FAGERLANDE
ANA CECILIA TAVARES
CLARA ALBUQUERQUE
MARIA AIDA BARROSO
MAYRA PEREIRA

RIO DE JANEIRO, 2013

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO

EscoLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA




UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
Carlos Levi - Reitor

Antonio Ledo - Vice-reitor

Debora Foguel - Pro-reitora de Pés-graduacao e Pesquisa

CENTRO DE LETRAS E ARTES
Flora de Paoli - Decana

ESCOLA DE MUSICA
André Cardoso - Diretor
Marcos Nogueira - Vice-diretor

Afonso Barbosa Oliveira - Diretor Adjunto de Ensino de Graduagao

Celso Ramalho - Coordenador do Curso de Licenciatura

Jodo Vidal - Diretor Adjunto do Setor Artistico Cultural

Miriam Grosman - Diretora Adjunta dos Cursos de Extensao

Marcos Nogueira - Coordenador do Programa de Pés-graduagao em Misica
Maria Alice Volpe - Editora-chefe

Editoragdo eletronica das partituras: Maria Aida Barroso
Editora¢do: Mayra Pereira

Projeto gréafico: Mayra Pereira e Marcelo Fagerlande
Tratamento de imagens: Jacques Sillos

@FAPERJ

Fundagio Cartos Chagas Ao de Ampare
# Pesquisn do Extado do Rio de Janeln

© 2013 by Tradutores

Catalogacao: Biblioteca Alberto Nepomuceno/EM/UFR]
Tiragem: mil exemplares

Tratados e Métodos de Teclado: Sancta Maria (1565), Frescobaldi (1637), Couperin (1717) e
Rameau (1724) / Marcelo Fagerlande (org.); traducdo de Marcelo Fagerlande, Ana Cecilia
Tavares, Clara Albuquerque, Maria Aida Barroso, Mayra Pereira. Editoracdo eletrénica das
T776 partituras: Maria Aida Barroso. - Rio de Janeiro: UFR], Escola de Misica. Programa de Pos-
graduagdo em Musica, 2013.
118 p.:il;; 29,7 cm

Trabalhos originalmente apresentados na X Semana do Cravo (10 : 2013: Rio de Janeiro, R])
ISBN: 978-85-65537-05-6

1. Instrumentos de teclado. 2. Instrumentos de teclado - Métodos. 3. Cravo (Instrumento
musical). - 4. Cravo (Instrumento musical) - Métodos. 5. Musica - Histdria e critica - Séc. XVIL.
6. Mtsica - Histéria e critica- Séc. XVII. - 7. Musica - Histéria e critica - Séc. XVIIL L.
Fagerlande, Marcelo, org. II. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Mdsica.
Programa de Pds-graduacdo em Musica.

CDD: 786

Programa de Pés-Graduacao EM/UFR]
Rua do Passeio 98, Lapa, Rio de Janeiro - R] - Brasil
CEP 20021-290 - Tel.+ 55 (21) 2240-1441
www.musica.ufrj.br - posgraduacao@musica.ufrj.br



SUMARIO

Apresentacao
Prefacio

I Livro chamado Arte de tocar Fantasia, TOMAS DE SANCTA MARIA, 1565
Capitulos XIII a XIX

I Ao Leitor, GIROLAMO FRESCOBALDI, 1637
III A Arte de tocar o Cravo, FRANCOIS COUPERIN, 1717

Explicagdo dos Ornamentos e Sinais (Primeiro Livro de Pecas para Cravo, 1713)
IV Da Mecénica dos Dedos no Cravo, JEAN-PHILIPPE RAMEAU, 1724

Tabela (Pecas de Cravo, 1724)

19

53

57

103

107

115






APRESENTACAO

O Programa de Pés-graduacao em Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro tem a
satisfacdo de lancar uma linha editorial dedicada aos projetos desenvolvidos pelos seus
pesquisadores - docentes, discentes e colaboradores externos - no intuito de contribuir para
o amplo acesso ao conhecimento gerado na universidade para ampla gama de leitores. Os
volumes sdo publicados em formato impresso e digital, com distribuicdo nacional e
internacional. A versdo impressa é gentilmente distribuida para bibliotecas, universidades e
demais institui¢cbes de natureza educacional, cientifica e cultural, do Brasil e do exterior. A
versdo digital estd disponivel gratuitamente no site institucional e nas bases eletronicas.
Assim como todas as publicagdes do Programa, esta série estd indexada nas bases RILM
Abstracts of Music Literature, Bibliografia Musical Brasileira da Academia Brasileira de
Misica e The Music Index/ EBSCO - este tltimo licenciado para disseminar integralmente o
seu contetido.

O Comité Editorial é composto pelos membros da Comissao Deliberativa do Programa. Cada
publicagdo compde sua Comissdo Cientifica de acordo com a participagao na realizagdo dos
respectivos projetos, contando ainda com a colaboragao de colegas do Brasil e do exterior. O
Comité Editorial e a Comissao Cientifica estdo engajados nesse projeto institucional com
raizes na tradi¢do académica que tem como prioridade garantir o nivel de exceléncia.

Agradecemos a dedicagao de toda a equipe que tornou possivel esta empreitada e esperamos
que esta linha editorial propicie ao leitor um significativo encontro com a pesquisa musical.

Maria Alice Volpe, Editora
Marcos Nogueira, Coordenador do Programa de Pés-graduacao em Musica da UFR]

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira






PREFACIO

Em 2003 criamos a habilitacdo Cravo no Programa de Pés-graduagdo da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, no dmbito do Curso de Mestrado em Misica. No
ano seguinte idealizamos a I Semana do Cravo, evento que desde entdo vem acontecendo
anualmente, sem interrupcdo. Em 2013 comemoramos os dez anos do encontro, cujo intuito
principal é reunir discentes e docentes de institui¢cdes de ensino de todo o pais que oferecem
o ensino do instrumento, seja na esfera federal, estadual ou municipal. Os alunos
participantes estdo em diversos estagios de estudo, desde o curso profissionalizante,
passando pelo bacharelado, pelo mestrado até chegar ao nivel de doutorado.

Uma das caracteristicas da Semana tem sido a de promover o debate académico sobre
diversos aspectos em torno do cravo, através das mais recentes pesquisas envolvendo o
instrumento. O foco principal esta na investigagdo e resgate de sua Historia, principalmente
no Brasil, e ainda nos aspectos da didatica e interpretacdo no instrumento. Concomitante a
realizacdo desses debates, promovidos através de mesas-redondas com a participacdo dos
professores convidados, a Semana do Cravo também tem oferecido recitais com alunos das
institui¢des participantes, como a Universidade Estadual de Campinas, a Universidade
Federal de Pernambuco, a Escola de Musica de Brasilia, a Escola Municipal de Musica de Sao
Paulo, o Conservatério de Tatui (SP) e a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, anfitria do evento.

Um dos semindrios oferecidos a primeira turma do Mestrado em Cravo na UFR]J, em 2004,
chamava-se “Tratados de teclados escolhidos” e na ocasido foram estudadas as obras de
Thomas de Sancta Maria, Girolamo Frescobaldi, Francois Couperin, Jean-Philippe Rameau e
Carl Philipp Emanuel Bach. As tradugdes dos textos desses autores! deu-se de forma natural,
consequéncia da dedicacdo de uma turma interessada em desvendar algumas das mais
importantes recomendacdes sobre técnica e interpretacao de teclado dos séculos XVI, XVII e
XVIIL. Faziam parte desse grupo os nomes que hoje, ao nosso lado, compdem a equipe
responsavel pela versao final aqui publicada: Ana Cecilia Tavares, Clara Albuquerque, Maria
Aida Barroso e Mayra Pereira2.

Consideramos que ndo poderia haver melhor maneira de comemorarmos os dez anos de
realizacdo da Semana do Cravo do que com a publicagdo dessas tradugdes. As obras
estudadas constituem algumas das mais importantes referéncias para nosso instrumento e o
fato de as disponibilizarmos em lingua portuguesa podera ajudar aos muitos alunos e
estudiosos do cravo que tem crescido nos dltimos anos no Brasil, tanto pelo surgimento de
novos cursos como pela consolidagdo dos ja existentes. Mas, é provavel que os interessados
constituam ainda um grupo mais amplo, na medida em que essas preciosas recomendacdes
técnicas e interpretativas poderdo também ser tteis no estudo de outros instrumentos de
teclado, como o 6rgao, o clavicérdio, o pianoforte e mesmo o piano moderno.

A produgao de tratados de musica aconteceu primordialmente no periodo barroco, como ja
identificou Bukofzer3, o que pode ser observado pela quantidade de obras dedicadas ao
aprendizado de instrumentos, do contraponto, do baixo continuo, e ainda aquelas que
abordam a miusica do ponto de vista das especulacdes tedricas. Tais tratados, de um modo

1 Com excecdo da obra de C. Ph. E. Bach, Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado, cuja tradugdo foi realizada
por Fernando Cazarini e publicada em 2009 pela Editora Unicamp.

2Jodo Rival, entdo bacharelando na instituicdo, também participou da primeira versdo da tradugdo da obra de
Rameau, em 2004.

3 BUKOFZER, Manfred. Music in the Baroque Era. New York: W.W. Norton & Company, 1947.
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10 Tratados e Métodos de Teclado

geral, podem ser agrupados a partir das trés disciplinas da musica - musica theorica, musica
poetica e musica practica - que retomam uma antiga classificagao aristotélica a qual os autores
ainda se prendiam. O primeiro caso engloba os tratados que estudam a natureza do som e da
musica, os estudos estéticos sobre a situagdo e a fungao da musica no centro do conjunto do
conhecimento humano e das especulacdes metafisicas sobre a harmonia do universo. A
segunda categoria diz respeito aos tratados que contém regras préticas de contraponto, baixo
continuo e da composicdo, de modo mais ou menos sistematico. O terceiro grupo
compreende os tratados destinados ao ensino e a execugao. Nesse tltimo podemos situar as
obras aqui traduzidas.

Assim como pode ser dificil de classificar se uma determinada obra é um “tratado teérico”
ou “pratico”4, o mesmo pode ser dito em relacdo ao préoprio termo “tratado”. Por sua estrita
acepcdo, a palavra significa uma “obra desenvolvida, que expde ordenadamente os
principios de uma ciéncia ou arte”>. Ja “método” designa um “tratado elementar”¢. Em nossa
selecdo encontramos tanto obras mais extensas quanto outras que, a despeito de seu valor,
sdo mais resumidas e que expdem apenas a esséncia do assunto proposto. Dessa forma,
ainda que se possam chamaé-los todos pelo termo abrangente, optamos por denominar nosso
conjunto de “tratados” e “métodos”.

A grande quantidade de tratados do periodo barroco ndo significa necessariamente uma
homogeneidade de qualidade: é comum que muitos apenas repetissem aquilo que outros
anteriormente ja haviam escrito. O conjunto aqui reunido, entretanto, é especial na medida
em que a obra de Sancta Maria é a mais antiga e detalhada descrigao de técnica de teclado?,
enquanto as demais, ainda que de tamanhos tdo diversos, contém reflexdes dos mais
notaveis compositores para teclado de suas épocas e lugares: Frescobaldi na Itdlia do século
XVIL; Francgois Couperin e Rameau na Franga do século XVIII.

O foco de interesse dos tratados, de um modo geral, vai mudando ao longo do tempo.
Enquanto no inicio do século XVII a énfase de obras voltadas a instrumentos ou ao canto
estava em como ornamentar ou realizar diminuigdes, a partir da metade desse século
comecam a surgir tratados ou métodos dedicados ndo mais a varios instrumentos
indistintamente, mas a um especificamente. Foram criados tratados para praticamente todos
os instrumentos e também para a voz, desde curtas instrucdes até longas e complicadas
obras®. O tratado de Sancta Maria, por exemplo, publicado em fins do século XVI, ilustra o
enfoque na técnica de diminuicdes e de improvisagdo anteriormente mencionado e nao na
interpretacdo de musica compostal®. J4 as obras de Couperin e Rameau, dedicadas
especificamente ao cravo, preocupam-se claramente com questdes de execucdo ao
instrumento.

Geralmente havia diferentes razdes para explicar o surgimento de um tratado, e para cada
caso podia ser identificado mais de um motivo para a elaboragdo e consequente impressao.

4 PALISCA, Claude. Theory. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
Macmillan Publishers Limited, 1980. vol 18, p. 741-762.

5 WEISZFLOG, Walter. Michaelis Moderno Diciondrio da  Lingua  Portuguesa. Disponivel em:
<http:/ /michaelis.uol.com.br>. Acesso em: 10 ago. 2013.

¢ BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio. Novo Diciondrio Aurélio da lingua portuguesa. 2* Edigio revista e
ampliada. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1986.

7HOWELL, Almonte e ROIG-FRANCOLI, Miguel. Sancta Maria. In: ROOT, Deane (Ed.). Grove Music Online.
Disponivel em: <http:/ /www.grovemusic.com>. Acesso em: 21 maio 2009.

8 BUKOFZER, op. cit.

9 Idem.

10 LOHMANN, Ludger. Studien zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16. - 18. Jahrhunderts.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1982.

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira



Prefiicio 11

Certas publicacdes tinham por habito oferecer uma introdugdo que fornecesse subsidios a
boa execucao das pecas que se seguiam, como é o caso do prefacio Ao Leitor de Frescobaldi,
da Mecanica dos Dedos de Rameau, e como também acontecia com a inclusdo de tabelas de
ornamentos, que frequentemente constavam do inicio de publicagdes de partiturasit. O
método de Couperin, muito mais longo que os citados acima, também pode se encaixar nesse
caso, pois o autor menciona que um dos motivos que o levaram a publica-lo foi justamente
proporcionar ajuda para que seus dois primeiros livros de pegas pudessem ser bem
executados.

A obra de Sancta Maria é a mais extensa dos tratados selecionados. E composta de duas
partes, sendo a primeira dedicada aos rudimentos de musica e técnica de teclado e a segunda
a procedimentos harmonicos, contrapontisticos e estruturais. O objetivo principal do autor,
citado no Prologo da obra, é o de somente ensinar progressivamente aos “novos professores”
a arte de tocar fantasias, ou seja, improvisar (tarier fantasia). Optamos por traduzir apenas os
trechos que tratam especificamente de técnica de teclado e que incluem ornamentos - do
capitulo XIII ao XIX.

A intencao de Frescobaldi, ao publicar seu prefacio Ao Leitor nas varias edigdes dos dois
livros de tocatas, de 1615 a 1637, era clara: guiar o intérprete no novo estilo de musica para
teclado que estava sendo criado, o estilo livre das fantasias, tocatas e preladios - o stylus
fantasticus. De acordo com o tedrico do século XVII Athanasius Kircher, a mitsica para
teclado da época podia ser dividida em trés estilos: o “estilo antigo”, com contraponto estrito
originario da musica vocal de Palestrina, e que resultou no ricercare de teclado; o estilo de
danca, cuja versdo instrumental veio da enorme influéncia de Froberger!? e dos cravistas
franceses; e finalmente o terceiro, que ao contrario dos anteriores, era especifico dos
instrumentos de teclado e de nenhum outro. Esse novo modo de tocar surgiu da maneira
como dez dedos podiam se comportar num teclado, com ntmero variado de vozes,
originario claramente da livre improvisacao.

Essas recomendacdes de Frescobaldi, ainda que curtas, sdo consideradas as mais importantes
fontes da prética de teclado do século XVII'3. Constituem uma valiosa ajuda ao executante de
hoje, levando-se em conta o tipo de notacdo esquemdtica de sua musica e de seus
contemporaneos, sem qualquer indicacdo de interpretagao, e que, do contrério, poderiam ser
incompreensiveis no contexto atual, distante de sua tradigao.

Na emblematica obra A Arte de tocar o Cravo, de Couperin, identificamos também outros dois
aspectos que nos fazem entender sua publicagdo. A elaboracdo de um tratado pode ser
muitas vezes compreendida pela necessidade do autor em transmitir os conhecimentos
acumulados ao longo de sua vida, e esse é precisamente o caso do compositor, ja que passou
muito do seu tempo ensinando cravo. Essa imersao diadria na rotina do ensinar, alids, é
mencionada por diversos autores como um dos motivos que tornam seu método tao valioso,
sobretudo por se tratar de um dos maiores compositores que escreveu para cravo. Couperin
ainda, no prefacio da obra, menciona uma justificativa comum a muitos outros tratados, ao

11 LESCAT, Philippe. Méthodes & Traités Musicaux en France 1660 — 1800. Paris : Institut de pédagogie musicale et
chorégraphique, La Villete, 1991.

12 Johann Jacob Froberger (1616-1667), compositor alemao, organista e tecladista. Foi a figura proeminente da
musica alema de teclado em meados do século XVII. Como aluno de Frescobaldi, compositor da corte em Viena e
um frequente viajante e executante nos Paises Baixos, Inglaterra, Franca e Alemanha, ele cunhou um idioma
pessoal a partir de caracteristicas estilisticas da musica de teclado italiana, francesa e alema. Deixou um legado de
obras para teclado que influenciou a musica alema pelo século XVIII adentro (BUELOW, George J. Froberger,
Johann Jacob. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan
Publishers Limited, 1980. vol. 6, p. 858-862).

13 GILBERT, Kenneth. Prefacio a edicdo de Toccate de G. Frescobaldi (1637). Padua: G. Zanibon, 1978.

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira



12 Tratados e Métodos de Teclado

insistir no “carater tnico” do método, que ndo apenas descreve a notagdo musical, mas o
“belo toque do cravo”.

Rameau, ao contrario de seu conterraneo e antecessor, ndo enfoca necessariamente aspectos
artisticos em seu método Da Mecinica dos Dedos no Cravo, mas se dedica de um modo
abrangente a descri¢cdes do trabalho técnico ao instrumento. Seu contetido é considerado
possivelmente o mais preciso sobre técnica francesa de teclado jamais escrito, apresentado de
modo analitico e racional, ao contrario da obra de Couperin. Uma observacdo feita pelo autor
no prefacio de sua obra mais conhecida, o Tratado de Harmonia, ilustra seu pensamento, em
sintonia com os primeiros anos do Iluminismo, como lembra Moroney!4: “nao é suficiente
sentir os efeitos de uma ciéncia ou arte; é necessario compreendé-los de um modo que os
torne inteligiveis”15.

Uma comparacdo entre os métodos de Couperin e Rameau demonstra como a técnica de
instrumentos de teclado na Franga avancou desde o inicio do século XVIII, a partir da
execucdo de grandes virtuoses, como era o caso de ambos. Essa rdpida mudanca esta
intimamente ligada a um desejo de virtuosidade, e pode ser verificada através de
determinadas utilizagcdes de dedilhados, como a passagem do polegar em escalas ou em
bateriaste.

L 2 2 4

Livro chamado a Arte de tocar Fantasia

Thomas de Sancta Maria (Madrid, ? - Ribadavia, 1570) tedrico e compositor espanhol,
tornou-se frade na Ordem dominicana de Santa Maria de Atocha, em Madrid, em 1536.
Atuou como organista em diversos mosteiros da Castilla, principalmente em Valladolid,
onde provavelmente encontrou Antonio e Juan de Cabezén, organistas reais, com quem
conversou e discutiu enquanto preparava seu Livro chamado a Arte de tocar fantasia. Segundo o
proprio frontispicio do tratado, a obra teria sido examinada e aprovada pelos dois eminentes
musicos.

Sancta Maria aparentemente comecou a escrever sua obra em 1541, e a teve licenciada em
1557, mas, devido a uma falta de papel, s6 conseguiu publica-la em 1565, em Valladolid. Na
primeira parte o autor apresenta as nogdes iniciais da musica até o capitulo XII. Os capitulos
XII a XIX, que lidam com técnica de teclado, tratam da posicdo das maos, do toque, da
articulacdo, de dedilhado, de dois tipos de ornamento e do uso de notas pontuadas. Nos
capitulos XX a XXIII, Sancta Maria discute a execucdo de obras compostas e a aplicagdo de
diminuicdes. Essa parte é encerrada com o estudo dos oito modos eclesiésticos, dos tons dos
salmos e dos tipos de cadéncias.

A segunda parte é constituida de uma abordagem sistematica de harmonia - com o estudo
de dissonancias, de consonancias, incluindo acordes associados a notas de valores diversos
ou progressdes melddicas. O autor segue tratando da construcdo de pecas imitativas a quatro
vozes, concluindo com recomendacoes a iniciantes de como afinar o clavicérdio e a vihuela.
Podem ser encontrados exemplos musicais ao longo da obra, desde curtas passagens até

14 MORONEY, Davitt. Couperin, Marpurg and Roeser: A Germanic Art de Toucher le Clavecin, or a French
Wahre Art? Inn HOGWOOD, Christopher (Ed.) The Keyboard in Baroque Europe. Cambridge: Cambridge University
Press, 2003. p. 111-130.

15 RAMEAU, J. Ph. Traité de I’Harmonie. Paris: J. B. C. Ballard, 1722, p. iii.

16 LESCAT, op. cit.

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira



Preficio 13

pecas completas, de 40 a 75 compassos, algumas em estilo polifénico imitativo que lembra os
tentos de Cabezon.

Entre as qualidades do tratado frequentemente mencionadas estdo a originalidade e a
organizagdo sistemdtica, embora a repeticdo de ideias e a formulacdo do 6bvio estejam
presentes, o que é compreendido como fruto da educagao escolastica do autor. A influéncia
posterior pode ser constatada através de citagdes por autores como Artufel, Cerone e
Lorente'’, que nao deram o devido crédito a Sancta Maria. O Livro chamado a Arte de fantasiar
é considerado como dirigido principalmente ao clavicérdio!s, mencionado especificamente
pelo autor que, entretanto, ndo exclui em seu texto a possibilidade de outros instrumentos de
teclado. Assim, suas recomendacdes de técnica sdo aplicaveis e tteis ao estudo do repertoério
deste periodo também no cravo ou no érgao.

Ao Leitor

Girolamo Frescobaldi (Ferrara, 1583 - Roma, 1643) °, compositor, cravista e organista
italiano, é considerado junto de Sweelinck? o mais influente compositor de teclado da
primeira metade do século XVII. Contemporaneos mencionavam sua descoberta de um novo
estilo de tocar, especialmente no cravo, e sua fama ultrapassou as fronteiras da Italia. Suas
obras aparentemente eram conhecidas também na Franca e em Flandres. Na Alemanha teria
sido o autor de teclado mais influente e mais copiado durante a segunda metade do século
XVII, como ilustram os seguintes fatos: em 1637 Froberger se transfere para Roma a fim de
ser seu aluno; suas obras contrapontisticas foram copiadas por ninguém menos que o jovem
J. S. Bach e depois por seus seguidores, como C. P. E. Bach, Kirnberger e Forkel?!.

Ainda que tenha escrito também uma significativa producdo vocal, Frescobaldi foi
extremamente famoso em sua época como virtuose do teclado, reunindo tanto qualidades de
intérprete quanto de compositor. Os novos elementos que os contemporaneos identificavam
em seu estilo estavam provavelmente associados a sua propria maneira de tocar cravo,
principalmente as tocatas. Seu prefacio, com tantas informacdes sobre o novo modo de tocar,

17 Damas Artufel (?-?), liturgista espanhol de nascimento francés, atuou de 1609 a 1614. Sucedeu a Sancta Maria
em San Pablo de Valladolid (HOWELL, Almonte. Artufel, Damas. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980. vol. 1, p. 646); Pietro Cerone
(1566-1625), tedrico italiano, cantor e padre. Viveu alguns anos na Espanha, onde realizou estudos detalhados da
teoria e musica locais, que posteriormente aplicou em sua obra El melopeo y maestro, de 1613 (HUDSON, Barton.
Cerone, Pietro. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan
Publishers Limited, 1980. vol. 4, p. 79); Andrés Lorente (?-1703), tedrico espanhol cujo tratado El porqué de la
muisica foi a anica obra substancial publicada na Espanha no século XVII (HOWELL, Almonte. Lorente, Andrés.
In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers Limited,
1980. vol. 11, p. 231).

18 HOWELL e ROIG-FRANCOLI, op. cit.

19 HAMMOND, Frederick e SILBIGER, Alexander. Frescobaldi, G. Grove Music Online. Disponivel em:
<http:/ /www.oxfordmusiconline.com>. Acesso em: 20 set. 2013.

20 Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621), compositor, organista e professor dos Paises Baixos. Um dos mais
influentes e valorizados professores de seu tempo, organista famoso e um dos principais compositores, tanto de
musica vocal quanto para teclado (WARD, Tom R. Sweelinck, Jan Pieterszoon. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980. vol. 18, p. 406-407).

21 Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), tedérico e compositor alemdo dos mais significativos, membro de um
grupo berlinense do qual também faziam parte Quantz, C. P. E. Bach e Marpurg (SERWER, Howard. Kirnberger,
Johann Philipp. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan
Publishers Limited, 1980. vol. 10, p. 80-82); Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), historiador da musica, tedrico e
bibliégrafo alemdo. Biégrafo e autor de um projeto inconclusivo da primeira edigdo completa das obras de J. S.
Bach (DUCKLES, Vincent. Forkel, Johann Nikolaus. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980. vol. 6, p. 706-708 [II]).
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mostra como estava consciente da necessidade de explicar a interpretacdo do estilo recém
criado?2.

A vasta producao para teclado de Frescobaldi, publicada em vérios volumes, de 1608 a 1645,
contém canzonas, ricercares, dangas e variacdes, além das tocatas. Seu prefacio, Ao Leitor, foi
publicado diversas vezes em véarias versdes nos dois livros de tocatas: Toccate d'Intavolatura di
cimbalo et organo, partite di diverse arie e corrente, balletti, ciaccone, passaghagli; e Il secondo libro di
toccate, canzone, versi d’hinni magnificat, gagliarde, correnti et altre partite d’Intavolatura di cimbalo
et organo 8. Tendo sofrido modificacdes ao longo do tempo, apresentaremos aqui a sua
altima versao, publicada no Livro II de tocatas, em 1637.

A Arte de tocar o Cravo

Francois Couperin (Paris, 1668 - Paris, 1733), compositor, cravista e organista, foi o mais
importante membro da familia Couperin - uma das grandes dinastias da musica, atuante em
Paris e arredores desde fins do século XVI até meados do século XIX. Os Couperin foram
particularmente vinculados a Igreja de St. Gervais, onde ocuparam o posto de organista por
173 anos. Frangois, também chamado o grande, foi o autor de algumas das melhores musicas
da escola francesa classica, e pode ser citado como a mais importante figura musical na
Franca entre Lully e Rameau?*.

A impressdao de suas obras para cravo se estende de 1707 a 1730. Em 1717, publica a versao
definitiva de A Arte de tocar o Cravo - fonte utilizada para nossa traducdo -, obra considerada
obrigatéria para aqueles que se dedicam ao instrumento. A nova edigdo, se comparada a
primeira, de 1716, inclui um novo frontispicio, seis paginas suplementares e algumas
modifica¢des no texto. Couperin, como lembra Baumont?>, tanto emprega o verbo tocar para
a execugdo ao cravo como também estd atento a sua relagdo com o publico, ao se preocupar
em “tocar as pessoas de bom gosto”2¢.

Uma caracteristica do texto que logo chama a atengao do leitor ao consultar A Arte de tocar o
Cravo no original e que naturalmente dificulta a traducdo para qualquer outra lingua é o
estilo de Couperin, que ndo tem pretensdes literdrias e que apresenta problemas gramaticais
no emprego da lingua francesa. O ilustre compositor ndo estava sozinho, pois 0 mesmo
acontecia na época com pintores, arquitetos, médicos, advogados e cientistas. O préprio
autor fez uma autocritica sobre sua escrita, no terceiro livro de pecas de cravo: “Peco licenca
aos Senhores Puristas e Gramaticos sobre o estilo de meus prefécios: neles falo apenas de
minha Arte...”?7.

Fica claro que Couperin ndo pretendia abordar um assunto tdo vasto metodicamente, do
inicio ao fim, mas sim oferecer uma série de reflexdes sobre aspectos do ensino e de execugao

22 NEWCOMB, Anthony. Frescobaldi, G. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980. vol. 6, p. 824-835.

23 Tocatas de tablatura de cravo e 6rgdo, partitas de diversas arias e correntes, ballets, chaconas, passacalhas; O
segundo livro de tocatas, canzonas, versos de hinos Magnificat, galhardas, correntes e outras partitas de tablatura
de cravo e 6rgao.

24 HIGGINBOTTOM, Edward. Couperin, F. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980. vol. 4, p. 860-871.

25 BAUMONT, Olivier. En relisant I’Art de toucher le Clavecin. Disponivel em: <http://www.clavecin-en-
france.org>. Acesso em: 07 jul. 2013.

26 Pagina 15 da edicao de 1717.

27 BAUMONT, op. cit.
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das pecas de seus dois primeiros livros2. O método é dividido em cinco partes. A primeira,
em que o autor aborda a posi¢do do corpo e das maos, constitui-se em uma verdadeira aula
de cravo, pois menciona varios aspectos relacionados a essa atividade: a idade de se iniciar; a
correta posicdo no instrumento e como este deve ser regulado; como os iniciantes devem
estudar; o tempo de duracdo de uma aula; a importancia de tocar de cor; a sugestao de que
inicialmente as criancas tenham nas maos algumas pecas antes de aprender a notagdo
musical; a recomendacdo de se aprender pecas de caracteres diferentes e, finalmente, que se
deve retardar o inicio do aprendizado do acompanhamento.

A segunda parte apresenta os ornamentos Uteis para a execucdo, e aqui, a0 mesmo tempo
que as indica¢des de Couperin revelam sua fidelidade ao sistema antigo de cruzar o terceiro
dedo sobre o segundo ou quarto em escalas, também indicam seu entusiasmo por certas
novidades, como a mudanga de dedo na apogiatura preparada e o uso do legato para as
tercas dobradas.

Pequenos exercicios para a mao direita e para a esquerda foram incluidos na terceira parte.
Esses sdo considerados verdadeiras composi¢des autonomas, mais proximas de trechos das
pecas para cravo do que de dridos exercicios?. Ha ainda uma primeira peca, uma Alemanda,
que o autor recomenda que se aprenda antes de passar as pecas num estilo mais idiomatico
do cravo. Baumont3 reconhece nesta terceira parte um aspecto bem caracteristico do
compositor, uma constante ambiguidade entre a admiragdo por seus predecessores e a
vontade de impor seu proprio estilo, um tipo de convivéncia impossivel entre a tradicdo e a
novidade, entre o Grande Século3! e o Século das Luzes?2.

Na quarta parte do método encontram-se observacdes sobre como escolher um bom
dedilhado para trechos dificeis, com exemplos de passagens de suas pecas. Finalmente,
Couperin apresenta oito preladios diversificados, quatro mais curtos - em uma pagina - e
outros quatro com o dobro do tamanho3. Entre eles pode-se identificar o estilo alaudado tao
caro ao compositor e inspiragdes de danca - como Alemanda e Corrente. O autor compos
exatamente a metade dos preladios em estilo mais livre e os outros com a indicacdo Mesuré,
ou seja, com menor liberdade de mudancas de andamentos e de alteragdes ritmicas.

A Arte de tocar o Cravo, companhia constante dos cravistas hoje em dia, obteve sucesso ja em
sua época, tendo sido traduzida e publicada por Friedrich Wilhelm Marpurg na Alemanha,
em 1751. E uma obra que transmite de modo inequivoco o amor de Couperin pelo cravo e
suas firmes convicgdes a respeito das qualidades do instrumento: precisao, limpidez, nitidez,
brilho e extensdo. Demonstra ainda seu desejo de torné-lo tdo expressivo quanto qualquer
outro instrumento musical.

Da Mecanica dos Dedos no Cravo
Jean-Philippe Rameau (Dijon, 1683 - Paris, 1764), compositor, teérico, organista e cravista

francés, foi a principal figura da musica francesa em seu tempo, especialmente do género
dramatico, e um importante inovador da teoria da harmonia.

28 HIGGINBOTTOM, op. cit.

29 BAUMONT, op. cit.

30 Jdem.

31 Grand Siécle, século XVII, um dos periodos mais ricos da Historia da Franga.
32 Siecle des Lumiéres, ou Iluminismo.

33 Disposicao de paginas na edigao original.
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Ainda que atualmente seja mais conhecido como tedrico e como compositor de obras
dramaticas, sua producdo cravistica é consideravel, constituida de trés colegdes de pecas solo
- publicadas em 1706, 1724 e ca.1729-30 - e um volume com misica de cravo acompanhada
(Pieces de clavecin en concert, de 1741). Além disso, compos algumas pecas independentes e
transcricdes orquestrais de obras préprias. Com excecdo do udltimo volume, todos foram
criados antes de sua primeira 6pera, e ja refletem de modo inconfundivel suas qualidades de
compositor.

Em sua segunda publicagdo de pecas para cravo ja se vé no titulo da primeira impressao,
realizada em Paris em 1724, o destaque para a mecanica dos dedos: Piéces de clavessin avec une
méthode pour la méchanique des doigts ou l'on enseigne les moyens de se procurer une parfaite
execution sur cet intrument3*. De fato, o primeiro assunto que aparece logo apds esse
frontispicio é o texto sobre a mecanica dos dedos, seguido do indice do volume, da
aprovacao e do privilégio do rei, de uma tabela de ornamentos e de um Minueto em Rondé,
para logo apds virem as partituras das pegas para cravo.

Na segunda edigdo revista das mesmas pecas de cravo, de 1731, o titulo e o enfoque ja
mudam: Pieces de clavecin avec une table pour les agrémens3>. Nesse volume, na sequéncia do
frontispicio encontram-se um indice das obras de Rameau - em que aparecem nao sé os
livros de pegas de cravo, mas suas muitas obras dramaticas e textos tedricos, compostos e
publicados até a data - e a mesma tabela de ornamentos e o minueto mencionados
anteriormente, antes das pecas de cravo. Ndo foram incluidos nessa edi¢ao, portanto, nem o
indice com os titulos das pecas, nem a aprovacdo, nem o privilégio do rei, e muito menos a
Mecinica dos dedos no Cravo, e ndo fica claro o porqué desta omissao3.

Encontramos em Da Mecinica dos Dedos no Cravo mengao a diversas partes do corpo humano
relacionadas ao tocar, como dedos, maos, bracos, cotovelos. O objetivo primordial do autor é
a busca de uma técnica precisa e segura, buscando sempre o maximo de relaxamento.
Rameau nao apenas descreve a altura do cotovelo que considera correta para a execugao,
mas sugere que esta vd mudando, a medida que o iniciante va obtendo progresso. Ele chama
a atencdo para a necessidade da independéncia dos dedos, e para que esses fiquem na borda
das teclas, o que levaré a boa posi¢ao das maos.

Com relacdo ao toque, Rameau associa o cuidado com o peso das maos e seus reflexos nos
dedos aos meios para se obter uma bela sonoridade. O autor oferece sugestdes de como o
iniciante deve estudar para o sucesso com trinados. Assim como Couperin, Rameau cultiva o
legato como articulagdo predominante e um instrumento bem leve para iniciantes. Observa
ainda que as recomendagdes de seu texto servem tanto ao cravo quanto ao 6rgao.

O carater inovador de Rameau como compositor também se fez presente nas indicagdes da
técnica do cravo, uma vez que, em desacordo com seus contemporaneos, s6 prescreve os
dedilhados modernos. Do mesmo modo, defende a utilizagcdo da passagem do polegar, como
o fez Bach na Alemanha. Um de seus pensamentos mais essenciais, como aponta Spieth¥, é o
que afirma que um grande movimento s6 deve ter lugar se um menor néo sofra.

34 Pegas de cravo com um Método sobre a mecénica dos dedos, no qual se ensina os meios de se fornecer uma
perfeita execugdo sobre este instrumento.

35 Pecas de cravo com uma tabela para os ornamentos.

36 GILBERT, Kenneth. Prefacio a edigdo de Pieces de clavecin de ].-Ph. Rameau (1724). Paris: Heugel, 1978.

37 SPIETH, Noélle. Le toucher du clavecin i la lecture de Francois Couperin, Saint-Lambert et Rameau. Disponivel em:
<http:/ /www.clavecin-en-france.org>. Acesso em: 14 jul. 2013.
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Gilbert conclui que Rameau oferece em poucas paginas a mais clara e detalhada descricao de
técnica de teclado do século XVIII que, quando lida em conjunto com A Arte de tocar o Cravo
de Couperin, compde os fundamentos da pratica do periodo inteiro3.

L 2 2 4

Naturalmente reconhecemos a importéancia e a utilidade de fontes como os tratados para o
estudo da musica dos séculos anteriores, o que se justifica pelo simples fato de que no
ambito da cultura ocidental ndo ha uma continuidade da tradicdo musical. Um dos meios a
que se recorre e que pode ser de grande valia sdo justamente essas obras. Identificamos, no
entanto, alguns cuidados que devem ser tomados. Muitos autores do periodo reconhecem as
limitagdes das obras escritas, evocando as vantagens de um contato direto entre mestre e
discipulo. Um outro problema reside no fato de que frequentemente a compreensao do
contedado dos tratados pode ser prejudicada, uma vez que muitos termos perderam seus
significados originais. A outra questdo a ser considerada é que algumas obviedades da
época, compreensivelmente, ndo eram explicadas nem sequer mencionadas nos tratados.
Mas, como lembra Staier?, por ndo nos serem mais familiares, sdo elas que nos levam a
importantes reflexdes, muitas vezes, entretanto, inconclusivas.

Assim, sugerimos ao intérprete, ao recriar o repertério dos séculos anteriores, que,
paralelamente ao estudo dos tratados, ndo menospreze a propria intuigdo na construgao de
sua versdo, principalmente quando ja possui uma bagagem consideravel. Este equilibrio
podera levar ao resultado desejado por Harnoncourt, que sempre buscou ndo uma
execugdo correta arqueologicamente, mas viva e digna.

Marcelo Fagerlande, Coordenador da Semana do Cravo da UFR]

L 2 2 2
Outras edicoes:

COUPERIN, Francois. L'Art de toucher Le Clavecin. Die Kunst das Clavecin zu spielen. The Art of playing
the Harpsichord. Tradugdo para o alemdo de Anna Linde e para o inglés de Mevanwy Roberts.
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, edi¢do de Anna Linde, 1933.

COUPERIN, Francois. L'Art de toucher Le Clavecin. Paris, 1717. Ed. fac-simile. Courlay: Editions J. M.
Fuzeau S.A., edicao de Jean Saint-Arroman, 1996.

DARBELLAY, Etienne. Liberté, variété et ‘affeti cantabili’ chez Frescobaldi. Revue de Musicologie, Paris,
vol. LXI, n° 2, p. 197-243, 1975.

FRESCOBALDI, G. Avvertimenti. Tradugdo para o portugués de Maria Helena Bezzi. Apostila do curso
Interpretagdo da musica para teclado do séc. XVII ao inicio do séc. XIX. Conservatério Brasileiro de
Musica, 1977.

38 GILBERT, op. cit.

39 STAIER, Andreas. Freiheit, die ich meine. Interview mit Andreas Staier. Concerto, Das Magazin fiir Alte Musik.
Coloénia: Concerto Verlag, vol. 71, 1992.

40 HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 1987.
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FRESCOBALDI, Girolamo. Al Lettore in Toccate d'intavolatura di Cembalo et Organo... Roma, 1637.
Padova: G. Zanibon, edicdo de Kenneth Gilbert, 1978.

RAMEAU, Jean-Philippe. De la mechanique des doigts sur le clavessin in Piéces de clavecin. Paris: Heugel &
Cie, edicao de Kenneth Gilbert, 1978.

RAMEAU, Jean-Philippe. De la mechanique des doigts sur le clavessin in Piéces de clavecin. Paris,
1724. Ed. fac-simile. In: LESCAT, Philippe e SAINT-ARROMAN, Jean (Ed.). Méthodes & Traités.
Courlay: Editions Fuzeau, 2003.

SANCTA MARIA, Thomas de. Libro Llamado Arte de Tarier Fantasia. Valladolid, 1565. Ed. fac-simile.
Westmead: Gregg International Publishers Limited, edi¢cdo de Denis Stevens, 1972.

SANCTA MARIA, Fray Thomas de. Wie mit aller Vollkommenheit und Meisterschaft das Klavichord zu
spielen sei. Tradugao de Eta Harich-Schneider e Ricard Boadella. Lippstadt: Kistner & Siegel & CO.,
1962.

SANCTA MARIA, Fray Thomas de. The Art of Playing the Fantasia. Translation, transcription,
commentary by Almonte C. Howell Jr. and Warren E. Hultberg. Pittburgh: Latin American Literary
Review Press, Series: explorations, 1991.

L 2 2 4

Utilizamos, para nossa tradugao das obras de Sancta Maria, Frescobaldi, Couperin e Rameau,
as edicoes de 1565, 1637, 1717 e 1724, respectivamente, como explicitado ao longo do
prefacio. Essas obras foram consultadas em publicagcdes fac-similadas, incluidas na
bibliografia acima. Procuramos manter o estilo original de cada autor, ainda que muitas
vezes a redacdo pudesse se distanciar da forma como a ideia seria expressa no portugués
atual. A nossa opgdo diverge de algumas tradugdes dessas obras para outras linguas, em que
percebemos a escolha por um texto mais explicativo de seu contetido. Ao decidir por este
outro caminho, acreditamos estar oferendo aos leitores atuais a possibilidade de uma maior
aproximagdo com a obra e com o pensamento de seus autores. Em alguns casos foi necessaria
uma mudanga na pontuagdo, visando uma melhor adequacdo as normas gramaticais de
nossa lingua. A inclusao de palavras no texto original foi, como de habito, anotada através
de colchetes. Uma vez que optamos por traduzir a maioria dos termos musicais,
frequentemente incluimos notas com os mesmos nas linguas originais. Em outros casos, as
notas sao explicativas. Os exemplos musicais foram editados nas claves mais utilizadas
atualmente e as corre¢des foram indicadas por colchetes. Ha no final da obra de Couperin
notas criticas dos exemplos, da Alemanda e dos Preladios. Incluimos ainda, em anexo, as
tabelas de ornamentos de Couperin e Rameau, apresentadas ao final de suas respectivas
obras.

00
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DAS CONDICOES QUE SE REQUEREM PARA TOCAR! COM TODA PERFEICAO E PRIMOR "
CAPITULO XIII

Para que toda musica tenha aquela graca e vida que a ela se deve, é necessario que se toque
com todo primor que para isso se requer, o qual a eleva em muitos quilates e lhe d4 nova
vida e graca, e faltando isso, tudo o que se toca, por melhor que seja, ndo terd graca nem
brilho, e é clara a diferenca que ha em uma mesma obra tocada por um musico perfeito e
cuidadoso, ou tocada por outro imperfeito e grosseiro, porque tocada pelo perfeito parece
muito elevada e de exceléncia e tocada pelo imperfeito parece baixa e grosseira, como se
fossem obras distintas.

As condigdes que assim adornam a musica reduzem-se a oito. A primeira é tocar no
Compasso?. A segunda, por bem as maos. A terceira, atacar® bem as teclas. A quarta é tocar
com limpeza e distingdo. A quinta, correr bem as maos de uma parte a outra, isto é, subindo
até a parte superior e descendo até a parte inferior. A sexta é atacar com dedos convenientes.
A sétima, tocar com elegéncia%. A oitava, fazer bons Redobros e Quebross.

Quanto a tocar no Compasso, que € a primeira condi¢do, ndo temos mais que avisar ao leitor
de que guarde tudo o que dissemos acima sobre Compasso e Meio Compasso®.
DO MODO DE POR BEM AS MAOS
CAPITULO XIV
Antes que entremos nesta matéria, é necessario saber a conta dos dedos, que comeca do dedo
polegar e acaba no dedo minimo, contando sucessivamente de um até cinco. De maneira que

ao dedo polegar chamamos primeiro, ao que estd junto a ele, segundo, ao do meio, terceiro,
ao outro que imediatamente se segue, quarto e ao tltimo, quinto.

1 Tafier no original.

* No original, os termos musicais sdo grafados, na sua grande maioria, com letras maitisculas. Optamos por
preservar essa caracteristica, padronizando-a para todo o texto.

2 Tafier a Compas no original, significando manter a métrica e a pulsagao.

3 Herir no original.

4 Buén ayre no original. O autor propde neste capitulo a inclusdo de alguns tipos de desigualdades ritmicas,
visando uma maior graca na mdusica.

5 Redobles y quiebros no original. Na Espanha, desde o séc. XVI, os termos redoble e quiebro podiam ser
compreendidos tanto como ornamentos especificos, quanto diminui¢des de um modo geral. Sancta Maria foi o
primeiro a sistematizar o uso de ornamentos e diminui¢des. Seus ornamentos estavam restritos a quiebro e redoble,
sendo que cada um deles continha um certo ntimero de formas (quiebro antiguo ou nuevo reyterado, senzillo ou de
minimas, redoble antiguo ou nuevo). O assunto serd desenvolvido no Capitulo XIXb.

6 “O Compasso divide-se e é partido em duas partes iguais, ou seja, em dois Meios Compassos, que sdo suas
partes integrais de que se compde, cuja divisdo e particdo faz o golpe que ataca no alto, do mesmo modo que para
dividir e partir uma quantidade continua em duas partes iguais divide-se e parte-se com um ponto no meio.
Assim, na musica, para dividir e partir o compasso em dois meios compassos divide-se e parte-se com o golpe
que ataca no alto, de maneira que o Compasso sempre ataca em baixo e 0 Meio Compasso no alto. E assim, Meio
Compasso é a quantidade, ou medida, ou tardanca de tempo que ha do golpe baixo ao alto ou do alto ao baixo, e
note-se que nado se gasta mais tempo do golpe baixo ao alto, que é Meio Compasso, que do alto ao baixo, que é
outro Meio Compasso, do qual se faz demonstracéo assinalando dois pontos com um Compasso e uma parede de
alto a baixo, nos quais se verd claramente ndo haver mais quantidade nem distancia do ponto baixo ao alto que do
alto ao baixo” (SANCTA MARIA, Thomas. Libro llamado Arte de Tafier Fantasia. Valladolid, 1565. Ed. fac-simile.
Westmead: Gregg International Publishers Limited, edi¢do de Denis Stevens, 1972. Libro II, Capitulo V, fl. 8).
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A segunda condicdo, que é por bem as maos, consiste em trés coisas. A primeira é que as
maos se ponham em garra, como maos de gato, de tal maneira que entre a mao e os dedos,
de forma nenhuma, haja alguma corcova, mas, ao contrario, o nascimento dos dedos deve
estar muito afundado, de tal maneira que [0os dedos] estejam mais altos que a mao,
arqueados, e assim ficam mais estirados para atacar com maior impeto, porque assim como o
arco, quanto mais estirado estd, tanto ataca com mais firmeza. Assim também os dedos,
quanto mais estirados estdo, tanto atacam as teclas com mais firmeza e assim soam as notas
mais vigorosas, mais inteiras e com maior espirito. Essa perfeicdo é tdo grande e de tanto
valor para a musica que, além da formosura e graca que tal postura causa as maos, da vida e
brilho a tudo o que se toca, fazendo-se diferente e distinto do que se toca sem essa postura de
maos. A segunda coisa é trazer as maos muito encolhidas, o que se faz aproximando os
quatro dedos de ambas as mdos, que sdo segundo, terceiro, quarto e quinto, uns aos outros,
especialmente juntando o dedo segundo ao terceiro, o que se pode fazer melhor com a mao
direita do que com a esquerda e isso leva a tocar com suavidade e docura. Desse modo, o
dedo polegar deve andar muito caido e muito mais baixo que os outros quatro, mas ha de
andar dobrado para dentro, de sorte que meio dedo, da articulacdo em diante, ande debaixo
da palma e o dedo minimo, que é o quinto, ande encolhido mais que todos os outros, de tal
maneira que quase chegue a palma. Também é impossivel por bem as maos sem trazer
encolhidos desta maneira os dois dedos citados de ambas as mados, que sdo polegar e
minimo, porque deles depende o encolhimento das maos e, trazidos os dedos separados uns
dos outros, especialmente o polegar e minimo, ndo se pode tocar bem, porque as maos se
entorpecem e ficam sem forca e virtude, como se estivessem amarradas.

A terceira coisa é que se ponham as maos de tal maneira que os trés dedos de cada mao, que
sdo segundo, terceiro e quarto, andem sempre sobre as teclas, tanto quando for necessério
tocd-las como quando nao e, além disso, o dedo segundo, especialmente o da mdo direita,
deve andar um pouco mais levantado que os outros trés, que sdo terceiro, quarto e quinto.

Para a boa postura das mdos e ainda para tocar bem, é necessdrio que os bragos, na parte
interna dos cotovelos, andem préximos ao corpo mas sem nenhuma forga, ainda que para
subir sequéncias longas de Colcheias e Semicolcheias com a mao esquerda deva-se separar o
cotovelo esquerdo do corpo, assim como para descer sequéncias longas de Colcheias e
Semicolcheias com a mao direita deva-se também separar o cotovelo direito do corpo.

DO MODO DE ATACAR AS TECLAS
CAPITULO XV

A terceira condicdo, que é golpear bem as teclas, consiste em seis coisas. A primeira é atacar
as teclas com a polpa dos dedos, de tal forma que as unhas ndo se aproximem nem toquem
as teclas, o que se faz baixando os pulsos e estendendo os dedos do meio até a ponta, porque
atacando dessa maneira as notas’ soam inteiras, doces e suaves. A razao disso é que como a
carne é macia, ataca com brandura e suavidade. E, além disso, toca-se com limpeza, porque
como os dedos se assentam nas teclas, ndo podem deslizar nem escapar para nenhuma parte.
Ao contrério, quando se toca com as unhas cometem-se dois grandes defeitos. O primeiro é
que soa muito a madeira das teclas e pouco as notas, que também [soam] desmaiadas e sem
espirito. O segundo defeito é que se toque sujo e embolado e, por conseguinte, dspero para os
ouvidos, porque como os dedos ndo se assentam nas teclas, logo deslizam para fora e assim
se faz muito ruido com as teclas; e também como as unhas sdo 0ssos e 0s 0ssos e as teclas sdo

7 Bozes no original.
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coisas duras, batendo-se um contra o outro nao podem soar com dogura e suavidade, sendo
com muito desgosto e aspereza, como ja foi dito.

A segunda coisa ¢é atacar as teclas forte e com impeto, o que por outro nome chamam atacar
firme; entdo, as notas tém vida e espirito.

A terceira coisa é que ambas as mdos ataquem as teclas igualmente, isto é, que a primeira
mao ndo toque nem mais forte nem mais suave que a outra, mas as duas maos igualmente; e,
mesmo assim, ambas as maos tém de atacar conjuntamente, em par, pois ainda que toquem
muitas notas de uma vez, como quando se da Consonancia a trés ou a quatro vozes ou mais,
todas parecam uma s6 voz. Ainda assim, adverte-se que mesmo que as maos ataquem as
teclas suavemente, com tudo isso devem atacar com um pouco de impeto. O sobredito a
respeito de atacar é uma das coisas mais essenciais que existem para tocar com perfeicao
qualquer coisa.

A quarta coisa é ndo atacar as teclas do alto, para o que é necessario trazer os dedos
préximos das teclas, e depois que cada dedo tenha atacado a tecla, levanta-lo muito pouco e,
além disso, os dedos devem atacar caindo direitos e também levantando direitos, de sorte
que voltem a se colocar no mesmo lugar e disposi¢do em que antes estavam. Tudo isso causa
grande dogura e suavidade a musica, além de soarem muito as notas e pouco ou quase nada
as teclas. Ao contrario, quando se ataca do alto, causa-se grande infortanio e desgosto na
musica para os ouvidos, além de soarem muito as teclas e pouco as notas. Esse defeito
comete-se por levantar muito os dedos depois de haver atacado as teclas. Desta forma, o
tempo que se gasta em levantar muito os dedos e em baixé-los tira parte do tempo que as
notas deveriam estar soando, tendo os dedos sobre as teclas. Também para atacar bem as
teclas é necessdrio ndo levantar as palmas, mas somente os dedos, os quais irdo atacar as
teclas, estando as palmas inertes. Além disso, as teclas, tanto brancas quanto pretas, deverao
ser atacadas na borda ou remate delas. Isso se entende na parte externa. O bem atacar as
teclas é também uma das coisas mais essenciais e principais que ha no tocar.

A quinta coisa é afundar as teclas tudo o que adequadamente puderem baixar, de sorte que
se o instrumento for o Clavicérdio® os toques levantem bem as cordas, mas de tal maneira
que as notas ndo saiam de seu tom subindo de voz® o que se causa apertando
demasiadamente os dedos, e, se for outro instrumento qualquer??, as teclas hao de baixar até
encostar no pano!! que esta abaixo delas. Isso se entende se as teclas puderem baixar até
encostar no pano.

A sexta coisa é que, depois de atacadas as teclas, nem se apertem tanto os dedos sobre elas
(porque além das notas sairem do tom subindo de voz, entorpecem-se as maos como se as
atassem) nem tampouco se afrouxem os dedos, de maneira que as notas desmaiem, mas que
os dedos fiquem sobre elas, sem aperta-los nem afrouxa-los demais, nem levanta-los, até o
ponto em que tenham de tocar outras teclas, de sorte que as notas tenham sempre uma
mesma qualidade de som.

8 Monacordio no original.

9 Mengcéo a afinacdo que pode variar de acordo com a pressdo exercida na corda.

10 Sancta Maria refere-se inicialmente ao Clavicérdio, mas menciona a possibilidade de outros instrumentos.

11 Compreende-se por pano o tecido colocado abaixo do teclado para amortecer o impacto das teclas contra a
madeira do fundo do instrumento.
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DO MODO DE TOCAR COM LIMPEZA E DISTINCAO DE VOZES
CAPITULO XVI

Quanto a tocar com limpeza e distingdo de vozes, que é a quarta condigdo, deve-se notar que
para isso se requerem duas coisas. A primeira e principal é que, ao ataque dos dedos nas
teclas, sempre o dedo que atacar primeiro se levante antes que o outro que segue
imediatamente atras dele o faga, tanto ao subir como ao descer e, dessa maneira, sempre
procedendo, pois, de outra maneira, se alcangaria um dedo a outro. E, de se alcancar um
dedo a outro, segue-se a alcancar e a encobrir uma nota a outra, que é como atacar segundas.
E, de se alcangar e encobrir uma nota a outra, o que se toca é sujo e embolado e nao traz
limpeza nem distin¢do de vozes.

A segunda coisa que se requer é levantar um pouquinho ao alto cada dedo depois de haver
atacado a tecla e de nenhuma maneira tird-lo da tecla, nem encolhé-lo, nem dobré-lo, o que
causaria grande ruido nas teclas, exceto nos Redobros e Quebros que se tratardo em seu
lugar.

DO MODO DE CORRER AS MAOS A PARTE SUPERIOR E A PARTE INFERIOR
CAPITULO XVII

Para correr as mdos a parte superior e a parte inferior, que é a quinta condicdo, deve-se
advertir que para isso se requerem quatro coisas. A primeira é encolher muito as maos, da
maneira que antes foi observada.

A segunda coisa é virar um pouquinho as maos para o lugar que correrem, principalmente
quando se tocarem Colcheias ou Semicolcheias.

A terceira coisa é: quando se correr a parte superior e for com a mao direita, que comumente
sobe com os dois dedos que sdo terceiro e quarto, levantar o dedo terceiro cada vez que
houver atacado a tecla mais que o quarto, e, o quarto, ndo levanté-lo mais do que quanto se
afaste ou descole da tecla, de sorte que pareca que vai se arrastando pelas teclas. Além disso,
esse dedo quarto devera ir atacando na borda das teclas e o dedo terceiro mais para dentro, e
o dedo segundo deve ir um pouco encolhido e mais alto que o terceiro. Posto dessa maneira,
esse dedo segundo deve ir colado ao dedo terceiro, pois assim d4 muita forca & mao, sem o
que é impossivel subir as notas com perfeicdo e, portanto, é necessario ter em conta o que se
disse sobre o dedo segundo como coisa muito importante. Se, ao subir, se correr com a mao
esquerda, deve-se levantar o dedo quarto cada vez que houver atacado a tecla muito mais
que o dedo terceiro, que é o do meio. E, quando se subir com o dedo primeiro e segundo,
deve-se levantar o segundo cada vez que houver atacado a tecla muito mais que o primeiro;
e o primeiro ndo deverd levantar mais do que quanto se afaste ou descole das teclas, de sorte
que pareca que vai se arrastando por elas. Quando as maos correrem a parte inferior, se for
com a mao direita, que comumente desce com os dois dedos que sdo segundo e terceiro, o
dedo terceiro devera se levantar cada vez que houver atacado a tecla mais que o segundo; e o
segundo ndo devera se levantar das teclas mais do que quanto se afaste ou descole delas, de
sorte que pareca que vai se arrastando por elas. Além disso, esse dedo segundo devera ir
atacando na borda das teclas e o dedo terceiro mais para dentro. Se, ao descer, se correr com
a mao esquerda, que comumente desce com os dois dedos que sdo terceiro e quarto, o
terceiro devera se levantar cada vez que houver atacado a tecla muito mais que o quarto; e o
quarto ndo devera se levantar das teclas mais do que quanto se afaste ou descole delas, de
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sorte que pareca que vai se arrastando por elas. E, além disso, esse dedo quarto devera ir
atacando na borda das teclas e o dedo terceiro mais para dentro. Também o dedo segundo
devera ir junto ao dedo terceiro, que é o do meio, tanto quanto for possivel.

A quarta coisa é que no correr das maos, tanto a parte superior quanto a parte inferior,
sempre os trés dedos de ambas as maos que sao segundo, terceiro e quarto (como é dito)
deverdo andar sobre as teclas sem tirar nenhum fora delas.

DO MODO DE ATACAR COM DEDOS CONVENIENTES!2
CAPITULO XVIII

Quanto a atacar com dedos convenientes, que é a sexta condicdo, ha de se notar que a mao
direita tem um dedo principal e a esquerda, dois. O da mao direita é o dedo terceiro, que é o
do meio, e os dois da mdo esquerda sdo o segundo e o terceiro. Chamam-se principais
porque com eles se comecam e acabam os Redobros e Quebros, com os quais se da graca a
musica.

Com nenhum dedo polegar ha de se atacar teclas pretas, exceto quando se atacarem oitavas
com qualquer das duas méaos ou quando se apresentar alguma necessidade que nado se possa
fazer outra coisa.

Quando se tocarem Seminimas ou Colcheias, nunca se hdo de atacar duas vezes seguidas
com um mesmo dedo, exceto apresentando-se alguma necessidade, de maneira que ndo se
possa fazer outra coisa, o que se ha de observar com maior rigor nas Colcheias que nas
Seminimas.

Quando se tocarem Semibreves com a mao direita, todas hdo de ser atacadas com o dedo do
meio, exceto quando outra voz o impedir. Quando se tocarem com a mao esquerda, pode-se
atacar uma com o dedo segundo e a outra com o dedo terceiro e, dessa maneira procedendo,
ou todas com o dedo segundo ou com o dedo terceiro, como melhor vier, conforme o arbitrio
do bom senso, o que se entende quando outra voz nao o impedir?3.

Com os sobreditos dedos de ambas as mdos com que se atacam as Semibreves, hdo de se
atacar também as Minimas, embora tocando-as com a mao direita, ao descer, se possa atacar

12 Infelizmente os dedilhados descritos no texto ndo foram marcados por Sancta Maria em seus diversos exemplos
musicais. Na maior parte dos casos ndo esta claro como tais descri¢des e exemplos se inter-relacionam, e o texto é
igualmente ambiguo. Essas constata¢des foram também observadas por outros autores como Peter Le Huray (In:
SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers Limited,
1980. Vol. 6, p. 568 e 569). O proprio Sancta Maria reconhece as dificuldades de apresentar regras para todos os
tipos de situagdo, como podemos ler na pagina 28. Assim, nos casos imprecisos, decidimos incluir apenas as
indicag¢oes dos dedilhados mais apropriados para cada situacdo. Os dedilhados correspondentes a mao direita e a
mao esquerda foram incluidos, respectivamente, acima e abaixo do pentagrama. Colocamos em nota, entretanto,

ap6s cada descrigdo, uma tabela dos dedilhados completos explicitados pelo autor.
13

Semibreves
Mao Direita 3333...
2323...
Mao Esquerda 2222...
3333...
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uma com o dedo terceiro e outra com o dedo segundo e, dessa maneira procedendo, quando
houver muitas, ou todas com o dedo do meio, como melhor convier!4.

Quando em uma mesma nota ou em uma mesma tecla, que é o mesmo, se atacam duas, ou
trés, ou quatro, ou mais Seminimas ou Colcheias, hdo de se atacar todas com dois dedos,
reiterando-os!> as vezes que forem necessérias. Se forem tocadas com a mao direita, hdo de
ser atacadas com os dois dedos que sdo segundo e terceiro; e se tocadas com a mao esquerda,
hao de ser atacadas com os dois dedos que sdo primeiro e segundo, ou com os dois que sdo
segundo e terceiro. E, para fazer-se isso com perfeicao, é necessario por a mao virada sobre
as teclas, de sorte que o brago, do cotovelo aos dedos, esteja sobre o teclado do Clavicérdiote.

Desse modo, quando depois de uma Minima pontuada se atacar duas notas numa mesma
tecla, tal como fa-fa, hdo de se atacar também com dois dedos, os quais serdo os mesmos que
agora dissemos da mao direita e da esquerda com que se tocam as Seminimas!’ e Colcheias,
quando sdo muitas numa mesma tecla’s.

EXEMPLO
A MD.[3 2 3] ~ )
P 1 J Quando com qualquer das duas maos se subirem ou descerem
(fan I I i | N L. .
= oo o 1 sequéncias, passagens 'longas de Seminimas ou Colchelgs, 0s
M.E. [1 2 1 dedos com que se subirem ou descerem também devem ir em
[2 CI. sequéncia, seguindo-se um apds o outro, sem deixar nenhum

intervalo, para o qual se adverte que raramente se sobem ou descem todos os cinco dedos em
sequéncia, mas, quando muito, os quatro que sdo primeiro, segundo, terceiro e quarto®.

Quando com a mao esquerda se subirem ou descerem sequéncias de Seminimas, hdo de
subir com os dois dedos que sdo segundo e primeiro, comecando com o segundo, e descer

14

Minimas
Mao Direita 3333...
Mao Direita Descendente 3232...
2323...
Mao Esquerda 2222...
3333..

15 Retirandolos no original, podendo significar alternancia de dedos. Consideramos a expressdao como um erro

ortografico, substituindo-a por reiterandolos, ou seja, reiterando-os.
16

Seminimas ou Colcheias em uma mesma tecla
(notas repetidas)

Mao Direita 2323...
~ 1212...
Mao Esquerda 2323

17 Minimas no original. Consideramos que ha um provével erro por parte de Sancta Maria, sendo mais coerente

que o autor quisesse dizer Seminimas, por estar se referindo ao paragrafo anterior.
18

Notas repetidas ap6s Minima pontuada

Mao Direita 323
< 121
Mao Esquerda 232

19

Sequéncias de Seminimas ou Colcheias
12345 (raro)
1234 (aceitavel)

Mao Direita e Mao Esquerda
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com os outros dois dedos que sdo terceiro e quarto, comegando com o terceiro, ainda que
algumas vezes, ao subir, a primeira nota se ataque com o dedo terceiro e, outras vezes, as
duas primeiras notas subam com os dedos quarto e terceiro, comecando com o quarto. Desse
modo, ao descer, algumas vezes a primeira nota se ataca com o dedo segundo e outras vezes
as duas primeiras notas descem com os dedos primeiro e segundo2.

Quando com a mesma mao esquerda se subirem ou descerem sequéncias, passagens longas
de Colcheias ou Semicolcheias, hdo de subir e descer com os quatro dedos que sdo primeiro,
segundo, terceiro e quarto, reiterando-os as vezes que forem necessarias, comecando, ao
subir, com o dedo quarto e seguindo-se a ele sucessivamente terceiro, segundo e primeiro; e,
ao descer, comecando com o dedo primeiro, seguindo-se a ele sucessivamente segundo,
terceiro e quarto. De sorte que, ao subir, apés o dedo primeiro siga o quarto e, ao descer,
ap6s o dedo quarto siga o primeiro. E tenha-se em grande conta essa regra, porquanto é
muito boa e necessaria?!.

EXEMPLO
KK
; I A
7T g )
YV 71 §
T ' Y
2 3 41 2 3 4

Quando com a mao direita se subirem sequéncias de Seminimas ou Colcheias, hdo de subir
com os dois dedos que sdo terceiro e quarto, comecando com o terceiro, ainda que algumas
vezes a primeira nota se ataque com o dedo segundo, e outras vezes as duas primeiras notas
subam com os dedos primeiro e segundo. E note-se que essa regra é geral, sem excegao?2.

EXEMPLO
o2 .3 3 4 3 4
p B 43 43434 2 3 4 3 4 3 4
p’ 4 e — — 3 . N —"
1 ; IRW I\I | T
D - 1 ] o B
0 & [ d Y

Ha4 de se notar, por regra geral, que poucas vezes falta, que quando ao descer com a mao
direita tocando Seminimas ou Colcheias, se atacard com o dedo polegar e logo apés ele ha de
se seguir o dedo do meio?. Isso pressuposto, é de se saber que quando com a mesma mao

20

Sequéncias de Seminimas
2121...
Mao Esquerda Ascendente | 32121...
432121..
3434..
Mao Esquerda Descendente | 2343 4...
123434..

21

Sequéncias de Colcheias ou Semicolcheias
Mao Esquerda Ascendente 43214321..

Mao Esquerda Descendente 12341234..
2

Sequéncias de Seminimas ou Colcheias
3434..

Mao Direita Ascendente 23434.
123434..

23 Mengdo a passagem de polegar.
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direita descerem-se sequéncias de Seminimas ou Colcheias, podem-se descer com trés
variagdes de dedos. A primeira é com os dois dedos que sao segundo e terceiro, comegando
com o terceiro, ainda que algumas vezes a primeira nota se ataque com o dedo quarto. Essa
variagdo?* serve principalmente para as Seminimas. A segunda variacdo faz-se descendo
sequéncias com os trés dedos que sdo primeiro, segundo e terceiro, comecando com o
terceiro e seguindo-se a ele sucessivamente segundo e primeiro, reiterando-os nessa mesma
ordem as vezes que forem necessérias, ainda que algumas vezes a primeira nota seja atacada
com o dedo quarto. Finalmente, nessa segunda variagdo, ap6s o dedo primeiro, que é o
polegar, segue-se o dedo terceiro, que é o do meio, ainda que algumas vezes apds o primeiro
siga o segundo. Essa segunda variacao serve principalmente as Colcheias?.

EXEMPLO
4 32132 1 302
3 213213 /2\ dem ~
A N ® - A I\ *
— NN l'" NN
AN S i traa i
S — _?, r—y zﬁi—‘ﬁi:A

A terceira variacdo faz-se descendo sequéncias com os quatro dedos que sdo primeiro,
segundo, terceiro e quarto, comecando com o quarto e seguindo-se a ele, sucessivamente,
terceiro, segundo e primeiro, reiterando-os nessa mesma ordem as vezes que forem
necessarias. De sorte que ap6s o dedo primeiro se segue o quarto, ainda que algumas vezes
se siga o segundo ou o terceiro. Essa terceira variagdo serve para tocar Colcheias,
especialmente quando se descem notas em ntmero impar, como cinco, nove ou treze.
Algumas vezes acontece que, nessas segunda e terceira variacdes, se desca parte da
passagem com os dois dedos que sdo segundo e terceiro2e.

EXEMPLO

2 2

3 3

1 4 3 2 1 4 43 2 143214321 4

O ; )
V.Y T A n |
Il"‘—ﬁ;m 1 v k TV !ll

” Y % Y 4 jof

Muitas vezes os dedos se mesclam de outras muitas maneiras, as quais ndo se pode por
regras, por serem tantas, o que fica ao critério de cada um, segundo a necessidade que se
apresenta e melhor se arranja.

24 Differencia no original.
25

Sequéncias de Seminimas ou Colcheias
3232..
43232.. (principalmente para Seminimas)
Mao Direita Descendente | 321321...
4321321... (principalmente para Colcheias)
4321321...(30u2)

26

Sequéncias de Colcheias
(especialmente em nimeros impares)

Mao Direita Descendente | 4321... (4,3 ou 2)
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Quando as Seminimas, ou Colcheias, ou Semicolcheias subirem ou descerem em saltos de
tercas, quartas, ou quintas, ou qualquer outro salto, em tais casos os sobreditos saltos
também hdo de subir e descer com os dedos intercalados, isto é, com dedos entre os quais
fique um ou dois no meio, de acordo com o intervalo; porque assim como nos sobreditos
saltos deixam-se notas intercaladas, assim também entre os dedos com que se sobem ou
descem estes saltos hao de se deixar um, dois ou trés dedos intercalados, ainda que muitas

vezes aconteca que as tercas, ou ainda as quartas, subam ou descam com dedos imediatos,
isto é, com dedos sucessivos?’.

EXEMPLO
4]

S ﬂ VRS
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Quanto as oitavas que sobem ou descem em sequéncias de Seminimas ou Colcheias, nota-se
que a melodia?® pode subir ou descer de duas maneiras. A primeira é atacando a primeira
nota no Compasso ou no Meio Compasso e, nesse caso, a primeira nota ha de ser Seminima e
todas as restantes Colcheias. A outra maneira é quando a primeira nota ndo é atacada no
Compasso ou no Meio Compasso, mas no vazio, e entdo no inicio se observa uma Pausa de
Colcheia, a qual ha de se atacar no Compasso ou no Meio Compasso.

EXEMPLO
n N A . A L lo
P’ 4 A | O A NN N A
' . S
D1 T ) I ] I
e & 4 ! Y
h A A L A A L
P4 \ A A 1Y L
y 4V S N N W N N N ¥
1 NI e o P_M — Y
) 17 It
J & 4 v ot

27

Seminimas, Colcheias e Semicolcheias em saltos

. 3as , 4as, 5as ou outros saltos: 1, 2 ou 3 dedos intercalados
Mao Direita e Mao Esquerda

Ascendente e Descendente

3as e 4as; dedos imediatos

Neste exemplo, ao contrario dos demais, Sancta Maria ndo especifica os dedos, apenas indica como proceder nos

diferentes tipos de intervalo, o que nos serviu de critério para a escolha dos dedilhados acima sugeridos.
28 Solfa no original.
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30 Tratados e Métodos de Teclado

Das trés oitavas encolhidas?®, a primeira sobe com esta seguinte ordem de dedos: quarto,
terceiro, segundo, quarto, terceiro, segundo, primeiro, segundo.

EXEMPLO
Q) R — Quando a sobredita primeira oitava fizer, subindo,
= N J" e H a melodia ut, ré, mi, fa, sol, ré mi, fa, mi, fa, mi, fa,
s @ mi, ré, mi, f43!, pode-se subir com duas varia¢des de
4 3 2 4 3 2 1 2

dedos. A primeira é pela seguinte ordem de dedos:
quarto, terceiro, segundo, terceiro, segundo, primeiro, segundo e primeiro. E as notas
restantes [sobem-se] com os dedos imediatos que se seguirem, conforme as notas da melodia.

A outra variacdo de dedos é pela seguinte ordem: quarto, terceiro, segundo, quinto, quarto,
terceiro, segundo e primeiro. E as outras notas restantes [sobem-se] com os dedos imediatos

29 Oitavas encogidas no original, ou seja, oitavas que sao feitas no &mbito da oitava curta do teclado. A oitava curta
é um termo que denota a afina¢do de algumas das notas mais graves em instrumentos de teclado abaixo de suas
alturas aparentes, como recurso para aumentar sua extensao sem interferir nas suas dimensdes (MEEUS, Nicolas.
Short octave. In: ROOT, Deane (Ed.). The Grove Dictionary of Art Online. Disponivel em:
<http:/ /www.grovemusic.com>. Acesso em: 07 maio 2002). Essas oitavas sdo explicadas por Sancta Maria no
Capitulo XII. Ver ilustragéo:

D E Be ct  eb

C|F|G|A|B|c|d]e]|f|etccromatica

I —
1% oitava encolhida

 I—
2% oitava encolhida

3% oitava encolhida
30

Primeira Oitava Encolhida
Mao Esquerda Ascendente 43243212

31 Os nomes das notas sdo escritos aqui de acordo com o sistema de solmizacdo hexacordal. O hexacorde é uma
sequéncia ascendente de seis notas com intervalos determinados: dois tons, um semitom e dois tons. Foi usado
como complemento ao sistema diatonico de oito notas (incluindo si bequadro - H - e si bemol - B) no ensino de
musica desde a Idade Média até o século XVIIL. As seis notas do hexacorde sdo nomeadas a partir das primeiras
silabas dos versos do hino a Sdo Jodo Batista Ut queant laxis: ut, re, mi, fa, sol, la. O conceito do hexacorde como
um dispositivo mnemonico para ensinar melodias do cantochéo foi primeiramente descrito por Guido D" Arezzo.
A nota mais grave do sistema fica abaixo da nota A e é indicada pela letra grega I' (gama), os intervalos
hexacordais eram de I' (G) a E e de C a A. As melodias que excediam o intervalo de sexta do hexacorde
necessitavam ser estendidas a outro hexacorde por meio da chamada mutacdo. O hexacorde em C tornou-se o
ponto de referéncia e foi nomeado hexachordum naturale. A progressao por semitom acima do A foi marcada pela
letra “macia” ou “arredondada” B (si bemol), gerando o hexachordum molle, a partir de F, com A-B solmizado mi-
fa. A progressao por um tom acima de A exigiu o “duro” ou “quadrado” B (si bequadro), gerando o hexachordum
durum, a partir de G, com B-C solmizado mi-fa. Toda a escala foi coberta por sete hexacordes, com cada nota
nomeada pelas silabas solmizadas do hexacorde ou hexacordes a que pertencia. Esse sistema tri-hexacordal foi
totalmente descrito nos tratados do século XIII (HIRSHBERG, Jehoash. Hexachord. In: ROOT, Deane (Ed.). Grove
Music Online. Disponivel em: <http://www.grovemusic.com>. Acesso em: 01 nov. 2009). Ver pentagrama abaixo
no qual estdo incluidos os nomes das notas a partir do sistema de solmizagdo hexacordal, bem como a escala com
a terminagdo ornamentada descrita no texto, mas néo apresentada no exemplo. Ver ainda nota 48.

ut re mi fi sol ré mi fi mi fi mi fa omi ¢ omi fa

O N S— A—i —.
o e e e e |
E QR N\ B LA L S L S N v o em..mmm|
g wE "
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Tomas de Sancta Maria - Livro chamado Arte de tocar Fantasia 31

que se seguirem, conforme as notas da melodia. Essa ordem de dedos é a melhor, pois com
ela se sobem as notas mais ligeiramente32.

EXEMPLO

% T
]\X I 1

1T
-

L4

el Y|
w w4l

5
&
2 ]
2 65 4 3 2 1 2 1

A segunda oitava encolhida ha de subir com a seguinte ordem de dedos: quarto, terceiro,
quarto, terceiro, segundo, primeiro, segundo e primeiro®.

EXEMPLO

N A\ A A\ | Y A
_q; - F\ '} f\I I\I | N A\ h‘ AY A 1\ I\‘ !\‘ \\‘ i |
Z——h '
B = vy 7 7
4 3 ;

A terceira oitava encolhida pode subir com duas variacdes de dedos. A primeira segue a
seguinte ordem: quarto, quinto, quarto, terceiro, segundo, primeiro, segundo e primeiro.

A outra variagdo de dedos sobe pela seguinte ordem: terceiro, quarto, terceiro, segundo,
primeiro, terceiro, segundo e primeiro3.

EXEMPLOS35
N () ik A ()
O (S N - T I K1Y A
ﬁ. i [\‘ N g e ] i ] hj\ o 7 -_ﬁ_ht:f‘!
s 4 & rrrrvrry 4
4 5 4 3 2 1 2 1] (4 5 4 3 2 1 223 2 1 21 2 3 2 1]
3 4 3 2 T 3 2 1] [3 4 3 2 3. 22 T2 T 2 3 2 1]

As trés oitavas encolhidas sobreditas, na maior parte das vezes, sobem em Colcheias.

Quando as sobreditas trés oitavas encolhidas descerem em Seminimas, hd de se atacar a
primeira nota com o dedo primeiro ou segundo e, algumas vezes (ainda que poucas), com o
terceiro, e todas as outras notas restantes hdo de descer com os dois dedos que sdo terceiro e
quarto, terminando a ultima nota da primeira oitava com o dedo quinto, ainda que algumas

32

Primeira Oitava Encolhida (melodia)
4323212121212321
4325432121212321

Mao Esquerda Ascendente

33

Segunda Oitava Encolhida
Mao Esquerda Ascendente 43432121
34

Terceira Oitava Encolhida
45432121
34321321

Mao Esquerda Ascendente

35 Ver ilustracdo na nota 29.
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32 Tratados e Métodos de Teclado

vezes as trés tltimas notas dessa primeira oitava descam com os trés dedos que sao segundo,
terceiro e quarto3e.

EXEMPLO

5 »
5] idem

Com os sobreditos dedos que descem estas trés oitavas encolhidas, podem-se fazer Quebros
em todas as notas que se atacam com o dedo terceiro, que é o do meio.

Quando as sobreditas trés oitavas encolhidas descerem em Colcheias, a primeira delas, tanto
quando atacando a nota em Compasso ou Meio Compasso como quando atacando no vazio,
isto é, observando Pausas de Seminima ou de Colcheia, pode descer com duas variacdes de
dedos. A primeira é atacando duas vezes sucessivas com o dedo primeiro, seguindo-se ap6s
ele, sucessivamente, segundo, terceiro, quarto, terceiro, quarto e quinto, ou descendo as trés
altimas notas com os dedos segundo, terceiro e quarto. E note-se que essa é a melhor ordem
de dedos para descer essa primeira oitava.

A outra variacdo de dedos segue por esta seguinte ordem: primeiro, segundo, terceiro,
quarto, terceiro, segundo, terceiro e quarto?’.

EXEMPLO
| u ) K 7N\
| N A\ IR N A L
hdl O 1% Y I\ (7] 1T |1 A} N |'Y L
W | A A N A 1 [ ‘ [ Iﬂ 1Y Y 1§
1T | T\ | HI 1 l\
* 3 o 7 g
[1 1 2 3 ¢4 3 4 5] idem
il 1 2 3 4 2 3 4
[ 2 3 4 1 2 3 4

A segunda oitava encolhida pode descer com duas variagdes de dedos. A primeira e
principal segue por esta ordem: duas vezes seguidas com o dedo primeiro, seguindo-se apds
ele, sucessivamente, segundo, terceiro, quarto, terceiro, segundo e terceiro.

36

Oitavas Encolhidas em Seminimas
13434..5
23434..5
33434..5
13434234
23434234
33434234

Mao Esquerda Descendente

37

Oitavas Encolhidas em Colcheias

11234345
Mao Esquerda Descendente 11234234
12343234
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A outra variagdo de dedos segue por esta ordem: primeiro, segundo, terceiro, quarto,
terceiro, quarto, terceiro e quarto3.

EXEMPLO
b N b )

ray I W N Y NN
o) T | — {7~ I S N\ W . W "
ii':._‘_dL‘I,LJ\' X —e [ i

! ® o 7 ¢ jof

[1 1 2 3 4 3 2 3] ident

[1 2 3 4 3 4 3 4

A terceira oitava encolhida pode descer com duas variacdes de dedos. A primeira e principal
segue por esta ordem de dedos: duas vezes seguidas com o dedo primeiro, seguindo-se apés
ele, sucessivamente, segundo, terceiro, quarto, terceiro, quarto e terceiro.

A outra variacdo de dedos segue por esta ordem: segundo, primeiro, segundo, terceiro,
quarto, terceiro, quarto e terceiro®.

EXEMPLO

g ~ " ~
. |\ N N A IAY A

S VO ¥ (7 K%k
) 4 Tt rr et

3] idem

I

=y
_
NN
e el
PN
W W
TS
Lo

Quanto as oitavas estendidas® que sobem e descem com a mado esquerda, note-se que,
quando subirem ou descerem em Seminimas, podem subir e descer com duas variagdes de
dedos. Na primeira, se for ao subir, ha de se subir com os dois dedos que sdo segundo e
primeiro, ainda que algumas vezes a primeira nota seja atacada com o dedo terceiro, e outras
vezes as duas primeiras notas subam com os dois dedos que sdo quarto e terceiro. Se for ao
descer, ha de se descer com os dois dedos que sao terceiro e quarto, ainda que algumas vezes
a primeira nota se ataque com o dedo segundo, e outras vezes as duas primeiras notas
desgam com os dois dedos que sao primeiro e segundo. Com os sobreditos dedos, ao subir,
podem-se fazer Quebros nas notas atacadas com o dedo segundo e, ao descer, nas notas
atacadas com o dedo do meio.

Na outra variagdo de dedos, ha de se subir e descer com os quatro dedos que sao primeiro,
segundo, terceiro e quarto, comecando, ao subir, com o dedo quarto, seguindo-se ap6s ele,
sucessivamente, terceiro, segundo e primeiro, reiterando-os nessa mesma ordem; e, ao
descer, comecando com o dedo primeiro, seguindo-se apods ele, sucessivamente, segundo,

38

Segunda Oitava Encolhida
11234323
12343434

Mao Esquerda Descendente

39

Terceira Oitava Encolhida
11234343
21234343

40 Estendidas no original. Em oposicdo a oitava encolhida, ou seja, a oitava regular.

Mao Esquerda Descendente
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34 Tratados e Métodos de Teclado

terceiro e quarto, reiterando-os na mesma ordem, ainda que essa variacdo de dedos seja mais
propria para Colcheias que para Seminimas, principalmente ao subir4!.

EXEMPLO

12 2 T 2 2 1] idem
13 2 1 Z ¥ 21 2
4 2 A2 X2 H
) o)
TM 11' e
hal OO Il 1 | y 2| | Il 1 L]
y4 J T 1 [ [ PN I Il 1 1 Il ]
I I 1 1 ! 1 1 I I
—1T 1
[3 4 4] idem

Quando com a mesma mao esquerda as sobreditas oitavas estendidas subirem em Colcheias,
podem subir com duas variagdes de dedos. A primeira e principal é com os quatro dedos que
sdo quarto, terceiro, segundo e primeiro, comegando com o quarto e seguindo-se ap6s ele
terceiro, segundo e primeiro, reiterando-os na mesma ordem, de maneira que, quando se
reiterarem, ap6s o dedo primeiro venha o quarto#2.

EXEMPLO
N . ~ 2 .
Y e ] A outra variacdo de dedos é pela seguinte ordem:
- - L . . . .
Y Hquinto, quarto, terceiro, segundo e primeiro,
#3214 3 2 1 seguindo-se, logo outra vez, terceiro, segundo e
primeiro%.
EXEMPLO
—h - .
= — Quando com a mesma mao esquerda essas oitavas
A - o

estendidas descerem em Colcheias, podem descer
5432132 1 com duas variagdes de dedos. A primeira e
principal é pela seguinte ordem: duas vezes

41

Oitavas Estendidas em Seminimas

2121...

32121...

432121..

43214321 (melhor para Colcheias)
3434..

23434.

123434..

12341234 (melhor para Colcheias)

Mao Esquerda Ascendente

Mao Esquerda Descendente

42

Oitavas Estendidas em Colcheias (I)
Mao Esquerda Ascendente | 43214321
3

Oitavas Estendidas em Colcheias (II)
Mao Esquerda Ascendente | 54321321
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seguidas o dedo primeiro, seguindo-se apds ele, sucessivamente, segundo, terceiro, quarto,
terceiro, quarto e quinto ou terceiro.

A segunda variacdo de dedos é por esta ordem: primeiro, segundo, terceiro, quarto, terceiro,
quarto, terceiro e quarto*4.

EXEMPLO
AL ) K. N
. | I N N E ; 1IN A
. 111 N L7 N ] 0 P
—r— —r— fof—-
11 2 3 4 3 4 5 dem
3
[ 2 3 4 3 4 3 4

Quando com a mao direita essas oitavas estendidas subirem em Seminimas ou Colcheias,
hdo de subir com os dois dedos que sdo terceiro e quarto, ainda que algumas vezes a
primeira nota se ataque com o dedo segundo, e outras vezes as duas primeiras notas subam
com os dedos primeiro e segundo. E note-se que essa regra é geral, sem excecao?.

EXEMPLO
2 3 4 3 4 3 4] idem
o) N o) o )
P’ A I T I [ N T I T
1 ﬁ—’j“jj:t&
G e P l
Aa 2 323 434 N idem ™
‘ K ‘ 4 724
] VI VA A 4 L4
) y r 7 vr—

Quando com a mesma mao direita essas oitavas estendidas descerem em Seminimas, hdo de
descer com os dois dedos que sdo segundo e terceiro, comecando com o terceiro, ainda que
muitas vezes a primeira nota se ataque com o dedo quarto e todas as notas restantes, com os
sobreditos dois dedos, terceiro e segundo?.

44

Oitavas Estendidas em Colcheias
11234345(3)
12343434

Mao Esquerda Descendente

45

QOitavas Estendidas em Seminimas
ou Colcheias
343434...
Mao Direita Ascendente 2343434...
1234343...

46

QOitavas Estendidas em Seminimas
323232...
4323232...

Mao Direita Descendente
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EXEMPLO
14 3 2 8 2 3 2¢ 3 ;
9 % — ,J.-\ idem % - ~
1t 3 — 1
—— < —]
o T feft o feft

Quando com a mesma mao direita essas oitavas estendidas descerem em Colcheias, podem
descer com duas variacdes de dedos. A primeira é pela seguinte ordem: quarto, terceiro,
segundo, primeiro, terceiro, segundo, primeiro e terceiro.

A outra variacdo é pela seguinte ordem de dedos: quinto, quarto, terceiro, segundo,
primeiro, terceiro, segundo e primeiro ou terceiro, ainda que algumas vezes a primeira nota
se ataque com o dedo terceiro, e outras vezes as duas primeiras notas descam com o dedo
quarto. Porém, essa variacdo, com suas excecdes, é mais apropriada para quando a primeira
nota for Seminima e todas as outras notas Colcheias, do que para quando todas forem
Colcheias#’.

EXEMPLO
4 4 3 2 1 3 2 1]
B 4 3 2 13 2 1]
54 32132 3 5 4 3 2 13 2 3
54 3 21 32 1] 5 4 3 2 13 2 1)
43 213 21 3 £ 321 3 2 1 3
At =
A3 v v U [J IM‘
d . 2 r g 1 4 V

Quando a mao esquerda subir a melodia ré, mi, 4, sol, fa, ré, mi, {4, mi, 4, sol, 14, sol, a qual
comega desde Are%, para cima, ha de se subir com os quatro dedos que sdo quarto, terceiro,
segundo e primeiro, comecando com o quarto e seguindo-se apds ele, sucessivamente,

47

Oitavas Estendidas em Colcheias
43213213
54321321
Mao Direita Descendente 54321323
34321321 Mais apropriada para quando
44321321 a primeira nota é Seminima

48 A re. Sancta Maria refere-se ao sistema de solmizac¢do hexacordal (ver nota 31). A melodia tem inicio em A re,
no primeiro hexacorde, terminando no segundo, como exemplificado no quadro abaixo.

G| 4| H © d e fi 2 a : ¢! d' ] f g a' il, ¢’ [ d” | e
I3 A B C D E F G a b c d € f g @ bb cc dd g2
ur | re | m fa | scl la
ut [ re [ m1 [ Fa [ s0l | 1a
ut re | i fa | sol | la
ut re | mi fa <l la
ut [ re [ mu | fa | 50l | la
ut re | mi 2 [sol | la
ut re | mi fa | sol | la

L8}

19 ©

¢
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terceiro, segundo e primeiro, reiterando-os por essa mesma ordem quantas vezes forem
necessarias4.

EXEMPLO

Desse modo, quando com a mesma mao esquerda se descer a melodia sol, f4, 14, sol, 14, sol,
fa, mi, fa, mi, ré, ut, ré, comecando desde o Gesolreut® agudo para baixo, ha de se descer
com os sobreditos quatro dedos que sdo primeiro, segundo, terceiro e quarto, reiterando-os
por essa mesma ordem quantas vezes forem necessarias°!.

EXEMPLO
| N | N ~
. | YO o N Y O Y LG [ |
Y
YV
28341288255 E 4

Desse modo, quando com a mesma mao esquerda se tocar a melodia ré, ut, ré, mi, ré, mi, fa,
sol, 14, a qual comeca desde Desolre®2, pode-se tocar com duas variacdes de dedos. A

49

Melodia em A re
Mao Esquerda Ascendente | 43214321...
50 G sol re ut, como indicado no quadro abaixo:

G| A H T [i§ e f g a h ' d e P g | e e e
b b’
I A B C D E F G a b C d e £ g 22 | bb | cc | dd ee
w | re [ m [ f& | s0l | 1o
ut | re | mi | fa | sa | la
ut | re | m fa | sol | la
ut [ e | m | fa | sl | I
ut | re | m fa | sol | la
ut | re | m fa [ sol | Ia
u te | mi | fa | sol | I3
o O ,
73 o o (}‘ e — ——
o
60 © ] o0 © 9
. T e O

51

Melodia em G sol re ut
Mao Esquerda Descendente | 12341234...
52 D sol re, como indicado no quadro a seguir. A alteragdo na nota dé (sustenido) pode ser interpretada como
musica ficta, que surge a partir do inicio do século XIV, quando o sistema hexacordal foi ampliado em resposta ao
aumento do uso do bequadro e do sustenido, possibilitando novas mutacdes (HIRSHBERG, Jehoash. Hexachord.
In: ROOT, Deane (Ed.). Grove Music Online. Disponivel em: <http://www.grovemusic.com>. Acesso em: 01 nov.
2009). Sancta Maria explica hexacorde, suas propriedades e muta¢des nos Capitulos II, Il e IV.
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primeira é pela seguinte ordem de dedos: segundo, terceiro, segundo, primeiro, quarto,
terceiro, segundo, primeiro e segundo. A outra variacdo de dedos é pela seguinte ordem:
terceiro, quarto, terceiro, segundo, quarto, terceiro, segundo, primeiro e segundo>3.

EXEMPLO

Quando com a mao direita se descer a melodia f4, 14, sol,
fa, mi, 14, sol, fa, mi, ré, f4, 14, sol, fa, mi, ré, comecando de

1]
Y Y Yy 7
ﬁ j 2 17 j 3’ ; ; Z uma nota mais aguda de Ela*4, ha de se descer com a
o 2 £ :

seguinte ordem de dedos: quarto, terceiro, segundo,
terceiro, segundo, primeiro, terceiro, segundo, terceiro, segundo, quarto, terceiro, segundo,
terceiro, segundo e primeiro>>.

Ll & B (o] D E F G a
ut t= mi fa sol la
ut | rxe | mi [ fa | sol | la
w | re | mu | fa | s0l | la
ut | re | mi fa | sl [ la
ut | re | mi fa | sol la
uw [ re [m | fa | sol | la
ut re | mi | fa | sol | la
o—
P— ¢ ) 7] [e)
=) o O © o O ©
7 o OO © rﬁ o O 9
© L8 ) — k. o LS ) —
© v e O ©

31

e e ]
7 L 2 1 2
Y R A
2 320 45-2F 2
3 4324321

53

Melodia em D sol re
232143212
343243212

54 E la, como indicado no quadro abaixo.

Mao Esquerda Ascendente

G| a]|H © i £ f g a {]\ c d' e f g a z G| G S
r | A B [o] D E F C a b c d € f g aa | bb | cc | dd | ee
ut [ re | mi fa | sol | la
ut | re | mu | fa | sel | la
ut re | mi fa | col | la
ut re | mi fa | ol la
ut [ re [ ou | fa [sol | la
ut e | mi fa | sol la

ut re | i fa | sol | da
&“ S—— S é) e ——

— = = ¢ o © OO -

55

Melodia em E la (I)
Mao Direita Descendente | 4323213232432321
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EXEMPLO

Desse modo, quando com a mesma mao direita se descer a melodia 14, sol, fa, mi, fa, mi, 14,
sol, 14, sol, f4, mi, fa, mi, ré, ut, ré, a qual comega desde a nota de Ela, pode-se descer com
duas variacdes de dedos. A primeira é com os quatro dedos que sdo quarto, terceiro,
segundo e primeiro, reiterando-os de novo, por essa mesma ordem, as vezes que forem
necessarias.

A outra variagdo é com os trés dedos que sdo quarto, terceiro e segundo, levando-os pela
seguinte ordem: quarto, terceiro, segundo, terceiro, quarto, terceiro, segundo e terceiro,
reiterando-os na mesma ordem as vezes que forem necessérias.

EXEMPLO

4 3 2 3 2
4 3 2 1 4 372 1 4 3 2 1 2]

Quanto as Consonancias que se ddo com cada mao, note-se que as tercas podem se dar, com
qualquer uma das duas mados, com trés variacdes de dedos. A primeira é com o dedo
primeiro e com o segundo, o qual se usa mais com a mao esquerda que com a direita.

A segunda variagao é com o dedo primeiro e com o terceiro. Com essa variagdo pode-se fazer
o Redobro na nota mais grave da terca, dada com a mao esquerda, e na nota mais aguda da
mesma terca, dada com a mao direita. Essa variagdo usa mais a mao direita entre as duas,
porque dé graca a nota mais aguda com Redobro ou Quebro.

A terceira variagdo é com o dedo segundo e com o quarto. Essa se usa mais com a mao
esquerda que com a direita®’.

Quando se tocam duas ou trés tercas, ou mais, uma apos a outra, atacadas com uma s6 mao,
a primeira terca ha de se atacar com a segunda variacdo de dedos e a outra, com a terceira
variacado, e dessa maneira procedendo.

56

Melodia em E la (II)
U 43214321...
Mao Direita Descendente 43234323
57
Consonancias
. . Oitavas
Tercas Tergas Quintas e Oitavas O1tav.as Encolhidas
seguidas Sextas Encolhidas
com Tercas
e 2 13| 4 3 4 51413 5
Mao Direita 11112 1 2 1111 1
1
~ 1 1] 2 12 211 1 1 1 2
Mao Esquerda | , | 3 | 4 34 5(41|3 5 4 5 ;

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira



40 Tratados e Métodos de Teclado

As quintas e sextas podem se dar, em qualquer das duas maos, com trés varia¢des de dedos.
A primeira é com o dedo segundo e com o quinto. Com os sobreditos dedos pode-se fazer o
Redobro ou Quebro nas notas mais agudas das quintas e das sextas, dadas com a mao
esquerda, e nas notas mais graves das mesmas quintas e sextas, dadas com a mao direita.

A segunda variacao de dedos é com o dedo primeiro e com o quarto, com os quais as notas
tém igualdade de som.

A terceira variacdo é com o dedo primeiro e com o terceiro, com os quais se pode fazer o
Redobro ou Quebro nas notas mais graves das quintas e das sextas quando dadas com a mao
esquerda, e nas notas mais agudas das mesmas quintas e sextas quando dadas com a mao
direita.

As oitavas hdo de se dar, em qualquer das duas maos, com o dedo primeiro e com o quinto,
exceto nas trés primeiras oitavas encolhidas, que se dardo na mao esquerda com o dedo
primeiro e com o quarto ou com o dedo segundo e com o quinto. Mas hé de se advertir que
quando juntamente com alguma das sobreditas trés oitavas se der terca sobre a mesma
oitava, necessariamente a tal oitava ha de se dar com o dedo segundo e com o quinto, como
se vera nos exemplos seguintes:

EXEMPLO38
)
" iy A . Z :
Yo o 8 Ao atacar as consonancias, ha de se observar quais notas
VARGILS ) b= . z
1) = seguem depois delas, porque se hd de atacar cada
[,]6 O

consonancia com tais dedos que permitam liberdade e
prontidao, para poder alcancar com facilidade as notas que se seguem.

DO MODO DE TOCAR COM ELEGANCIA
CAPITULO XIX

Quanto a tocar com elegancia, que é a sétima condigdo, adverte-se que para isso se requer
tocar as Seminimas de uma maneira e as Colcheias, de trés. A maneira que se hé de ter para
tocar as Seminimas é deter-se na primeira e correr a segunda e, nem mais nem menos, deter-
se na terceira e correr a quarta e dessa forma, todas as Seminimas, o que se faz como se a
primeira Seminima fosse pontuada e a segunda fosse Colcheia e, semelhantemente, a terceira
fosse pontuada e a quarta fosse Colcheia e dessa maneira, todas as Seminimas. E atente-se
que a Seminima que se corre ndo hé de ir muito corrida e sim um pouco moderada.

Para que claramente se veja e entenda a diferenca que hd em tocar as Seminimas de uma
maneira ou® da outra, colocam-se aqui anotadas sem ponto e com ponto.

58 Para uma melhor compreensdo, ver ilustragdo do teclado com oitavas curtas, nota 29, pagina 30.

59 Dela una manera o dela otra, trecho rasurado na edicdo original consultada, substituido na errata por Dela una
manera a la otra, 0 que no entanto parece ser um engano por parte do autor, uma vez que a primeira opgédo faz
mais sentido (SANCTA MARIA, op. cit., p. 123).

© 2013 by Fagerlande, Tavares, Albuquerque, Barroso e Pereira



Tomas de Sancta Maria - Livro chamado Arte de tocar Fantasia 41

EXEMPLO
A Duo.

o) F o 8~
P4 rZm— o | T n | N O T
f~C = — i — Nt a et ]
. = R R —— . = . =

- -9 ®

3 l 2 b o £ pr? o

VA V] 1 1 1 1 1 I { 1

Das trés maneiras das Colcheias, duas sdo feitas quase de uma mesma maneira, que é
detendo-se em uma Colcheia e correndo a outra. Difere-se uma [maneira] da outra [na
medida] em que a primeira maneira comega se detendo na primeira Colcheia e correndo a
segunda, e nem mais nem menos se detendo na terceira e correndo a quarta e dessa maneira,
todas, o que se faz como se a primeira Colcheia fosse pontuada e a segunda Colcheia fosse
Semicolcheia e, semelhantemente, a terceira Colcheia fosse pontuada e a quarta Colcheia
fosse Semicolcheia e dessa forma, todas. Essa maneira serve para as obras que sdo todas de
contraponto e para as passagens longas e curtas de glosas.

A segunda maneira se faz correndo a primeira Colcheia e detendo-se na segunda, e nem
mais nem menos correndo a terceira e detendo-se na quarta e dessa maneira, todas, o que se
faz como se a primeira Colcheia fosse Semicolcheia, e a segunda Colcheia fosse pontuada e,
semelhantemente, a terceira Colcheia fosse Semicolcheia, e a quarta Colcheia fosse pontuada
e dessa sorte procedendo. Nessa maneira, as Colcheias que tém ponto nunca atacam no
tempo, mas no vazio. Essa maneira serve para as glosas curtas que sdo feitas tanto nas obras
[compostas] quanto nas fantasias [improvisadas]¢l. E note-se que esta maneira é muito mais
galante que a outra sobredita.

A terceira maneira se faz correndo trés Colcheias e detendo-se na quarta, e depois correndo
outras trés e detendo-se na quarta, e adverte-se que estas paradas hdo de ser todo o tempo
que for necessario, para que a quinta Colcheia venha a atacar a seu tempo no Meio
Compasso e dessa maneira, todas; de sorte que vao de quatro em quatro, o que se faz como
se as trés Colcheias fossem Semicolcheias, e a quarta Colcheia fosse pontuada. Essa terceira
maneira é a mais galante de todas, a qual serve para variagdes curtas e longas.

Tenha-se aviso que a parada das Colcheias ndo ha de ser muita, mas somente quando se
assinala e se dé a entender um pouco, porque uma parada muito grande causa desgraca e
feiura a musica. Assim, por essa mesma razdo, as trés Colcheias que se correm nado hao de
correr demasiadamente, mas com moderacdo, conforme a parada que se fizer na quarta
Colcheia. E para que com maior clareza tudo se entenda, e assim se possa utilizar facilmente
na obra, se colocard nos exemplos apontados um ponto sob a cabeca de cada Colcheia e
Semicolcheia que atacar no Meio Compasso.

60 O mesmo que variagdes ou ornamentagoes.
61 Assi en las obras como en la fantasia no original.
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EXEMPLO
Exemplo da primeira maneira.
o) -
p A | N\
l’!&l\ N I‘\ I N \I Ik “\ I;\l ‘\ lk\ NI N 1 |
AN 7.4 3 N1 \N Y \NE A Y 3 ] ’ D 1 S A\ X Il
=1 ) 7 ) P B g ) D oo =1 —y —
) P .J o - -J - -J . ® R 4 -J -9 'J o H
— 40 : 9 P
—Je hif} P = O bl
= ; 2 | o
Exemplo da segunda maneira. A trés vozes.
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Exemplo da terceira maneira. A trés vozes.
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DO MODO DE FAZER OS REDOBROS E QUEBROS

CAPITULO XIX [B]62

Quanto aos Redobros e Quebros, que é a oitava condi¢do, deve-se notar que Redobro quer
dizer notas dobradas ou reiteradas, as quais somente se dobram ou reiteram com notas
imediatas, como mi, ré, mi f4, mi, fa, mi, fa, mi.

N

-
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b

[ an) | I ] R

g

EXEMPLO

Da mesma forma, Quebro quer dizer notas dobradas ou
reiteradas, como mi, fa, mi, f4, mi, fa, mi, ainda que
existam muitos Quebros que ndo sao reiterados, mas

simples, como mi, fa, mi, ou f4, mi, fa. Assim, os Quebros dividem-se em dois tipos, a saber:
reiterados e simples.

EXEMPLO
Reiterados Simples
£~
A | - | - A\ A L% N A A}
SRR R K AR
 EEE ) P~ )

62 Numeragdo de capitulo repetida no original.
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O Quebro Reiterado difere do Redobro, porque o Redobro tem uma nota a mais na parte
inferior, cuja melodia faz mi, ré, mi, f4, mi, fa, mi, fa, mi e o Quebro Reiterado nao toca o ré,
cuja melodia faz mi, f4, mi, fa, mi, fa, mi.

EXEMPLO
Redobro Quebro

_9 O
- ) 7oV
Y A% N 3 3 3 3 A
[ fan) YV IV T | I T T

T

A

Os Redobros fazem-se somente em Compassos inteiros, isto é, em Semibreves. E os Quebros
fazem-se em Minimas e em Seminimas e, excepcionalmente, em Colcheias. E adverte-se que
os Redobros de nenhuma maneira hao de se fazer muito longos, porquanto enfeiam a
musica.

Os Quebros Reiterados fazem-se em Minimas e os Simples em Seminimas, exceto um, que
nao é Reiterado, o qual se faz somente em Minimas, cuja melodia faz sol, {4, mi, fa.

EXEMPLO

N
7oV

f . .
A ——T % Os Quebros Reiterados fazem-se em todas as Minimas que se

%ij“__ﬁﬂﬂii atacam com dedos que podem fazé-los, mas os Simples ndo se

fazem em todas as Seminimas, mas em uma sim, outra nao, e dessa

maneira todas.

A causa porque os Quebros que se fazem em Seminimas sdao Simples e ndo Reiterados é a
pouca duragdo das Seminimas. E, por essa mesma razdo, ndo se fazem Quebros nas
Colcheias nem nas Semicolcheias.

H4 uma s6 maneira de Redobros, e seis de Quebros. O Redobro faz-se sempre juntamente
com Tom e Semitom, diferentemente dos Quebros, os quais se fazem somente com Tom ou
com Semitom, exceto o sobredito Quebro de Minimas, que se faz juntamente com Tom e
Semitom, cuja melodia é sol, fa, mi, fa.

EXEMPLO
Redobro Quebro de Minimas Quebro de Seminimas
o~ \ -~ A\
p” 4 N Iy | VL ) NN\ LECR) AN—L | Y
F 4 | ¥ | A e || l\l A l\ N IR y

| 18

(8]

EcSEEmEsraEss

O sobredito Quebro de Minimas que se faz juntamente com Tom e Semitom h& de levar,
necessariamente, o0 Semitom na parte inferior e o Tom na parte superior, porque, de outra
maneira, levaria muita desgraca e aspereza para os ouvidos e, por essa causa, ndo se ha de
fazer onde termine em mi, de modo que a melodia seja f4, mi, ré, mi, porque, em tal caso, o
Tom viria na parte inferior e o0 Semitom na parte superior, mas pode terminar em qualquer
uma das outras cinco notas que sdo ut, ré, fa, sol e la.

EXEMPLO
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O Redobro umas vezes leva o Tom na parte superior e o Semitom na parte inferior e, pelo
contrario, outras vezes leva o Tom na parte inferior e o Semitom na parte superior. E note-se
que de nenhuma maneira ¢ licito fazer Redobro que leve juntamente dois Tons, um na parte
inferior e outro na parte superior, porque tal Redobro é muito desgracado e dspero para os
ouvidos.

EXEMPLO
Redobros com Tom e Semitom Redobros com dois Tons,
idem 0 que é proibido
2~ S~ A\

A LB | 7%Y 1% ™ oy

I\ — - i\] = i\] N L
%ﬂj"_—.g‘——imid 1 Tof e — o

O Redobro e o sobredito Quebro que se toca juntamente com Tom e Semitom fazem-se com
trés dedos, e todos os outros cinco Quebros, com dois dedos.

Quando se faz o Redobro com a mao direita, faz-se com os trés dedos que sdo segundo,
terceiro e quarto, comegando e acabando com o terceiro.

Quando se faz com a mao esquerda, faz-se com duas varia¢des de dedos. A primeira é com
os trés dedos que sdo primeiro, segundo e terceiro, comegando e acabando com o segundo.

A outra variacdo faz-se com os trés dedos que sdo segundo, terceiro e quarto, comecando e
acabando com o terceiro®.

Quanto aos Quebros, ha de se notar que, das seis maneiras que ha de Quebros, duas fazem-
se em Minimas, e quatro, em Seminimas.

Dos dois que se fazem com Minimas, um é o sobredito que se faz juntamente com Tom e
Semitom. Esse Quebro deve-se fazer com os mesmos dedos da mdo direita e da esquerda
com que se faz o Redobro.

O outro Quebro de Minimas é o que se faz Reiterado, cuja melodia é mi, fa, mi, f4, mi, f4, mi
ou {4, sol, f4, sol, fa, sol, fa.

EXEMPLO
2 3 8 2 3 Z 3 2]
3 4 3 4 3 4 3 4 3] idem
A F__% A A A 1Y V_N
A S S W W A N N N W W N W
y — N N I o o )

Esse Quebro, quando se faz com a mao direita, faz-se com os dois dedos que sdo terceiro e
quarto, comegando e acabando com o terceiro. Algumas vezes também se faz com os dois
dedos que sdo segundo e terceiro, comegando e acabando com o segundo.

63

Redobro e Quebro por tom e semitom
Mao Direita 32343
~ 23212
Mao Esquerda 34323
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Quando se faz com a mao esquerda, faz-se com duas varia¢des de dedos. A primeira é com
os dois dedos que sdo segundo e primeiro, comecando e acabando com o segundo.

A outra variacdo é com os dois dedos que sdo terceiro e segundo, comegando e acabando
com o terceiro®4.

H4 muito que se notar, por grande requinte, que agora se usa comegar o Redobro e o Quebro
Reiterado de Minimas a partir de uma nota acima da nota em que termina e, além disso, a
primeira nota dos sobreditos Redobro e Quebro ha de atacar sozinha, e a segunda nota ha de
atacar na consonancia que entdo se der.

Desse modo, a sobredita primeira nota ha de ser atacada com o dedo que esté junto ao dedo
em que termina o Redobro e o Quebro na parte superior, isto é, quando se fizerem com a
mao direita, hdo de comegar com o dedo quarto e acabar com o dedo terceiro e, quando se
fizerem com a mdo esquerda, na primeira variacdo de dedos, hdo de comegar com o dedo
primeiro e acabar com o dedo segundo e, na outra variagao de dedos, hdo de comecar com o
dedo segundo e acabar com o dedo terceiroce.

Essas maneiras de Redobros e Quebros e a outra maneira de Quebro de Minimas que se
fazem juntamente com Tom e Semitom sdao muito novas e muito galantes, as quais causam
tanta graca e melodia a musica e a levantam em tantos graus e a tanto contentamento para os
ouvidos que [a musica] parece outra coisa diferente do que se toca sem esses ornamentos e,
portanto, com muita razdo, devem-se uséa-los sempre, e ndo os outros, porquanto sao antigos
e desgraciosos.

Dos outros quatro Quebros de Minimas que sdo Simples, isto é, ndo Reiterados, dois sao para
subir, e os outros dois, para descer.

64

Quebro de Minimas
) . 2323...2
Mao Direita 3434...3
3 2121...2
Mao Esquerda 3232.3

65 Sancta Maria aqui recomenda que seja incluida uma outra nota antes do inicio propriamente dito do Redobro
ou Quebro; que essa seja tocada antes do tempo, e que s6 a segunda seja tocada no tempo, junto com a nota do
baixo (“com a consondncia que entdo se der”). Nos exemplos dessa situagdo, propostos por Jurgen Trinkewitz (In:
Historisches Cembalospiel. Echterdingen: Carus-Verlag, 2009, p. 245) e incluidos abaixo, foram tomados como
modelo o Redobro e o Quebro Reiterado de Minimas apresentados na pagina 43.
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Redobro Quebro

Mao Direita 432343...3 4343...3
- 123212...2 1212...2
Mao Esquerda 234323.3 2323..3
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Os que sdo para subir fazem-se somente com Tom ou com Semitom na parte inferior, assim
como mi, ré, mi ou fa, mi, fa.

EXEMPLO
[3 2 3] idemn
o) ~ B 3
r—— - Os que sao para descer também se fazem somente com Tom ou
%ﬁm@: com Semitom, mas na parte superior, assim como f4, sol, fa ou
mi, fa, mi.
EXEMPLO
[3 4 3] idem
N CL N Desses quatro Quebros, dois deles diferem dos outros dois,
_@ e o g @ joj—t porque os primeiros fazem-se com trés notas, tais como ré, ut,

ré ao subir e ré, mi, ré ao descer, e os outros dois fazem-se com
duas notas, tais como fa, mi ao subir e f4, sol ao descer, os quais se fazem somente com Tom
ou com Semitom.

Os que se fazem com duas notas e 0s que se fazem com trés, todos eles comecam e acabam
com uma mesma hota, tanto ao subir quanto ao descer.

Quando os sobreditos quatro Quebros sdao atacados com a mao direita, ao subir, hdo de se
fazer com os dois dedos que sao terceiro e segundo, comecando e acabando com o terceiro e
ao descer hao de se fazer com os dois dedos que sdo terceiro e quarto, comecando e acabando
com o terceiro. Quando sao atacados com a mao esquerda, ao subir, hdo de se fazer com os
dois dedos que sao segundo e terceiro, comecando e acabando com o segundo e ao descer
hdo de se fazer com os mesmos dois dedos que sdo terceiro e segundo, comegando e
acabando com o terceiro. Algumas vezes acontece que se fazem, ao descer, com os dois
dedos que sdo primeiro e segundo, comecando e acabando com o segundo®’.

Dos dois Quebros de Seminimas que, tanto ao subir como ao descer, se fazem com duas
notas, ha de se notar duas coisas: a primeira é que o dedo que atacar a primeira nota, depois
de haver atacado a tecla, nao ha de se levantar dela, mas sim estar sempre fixo sobre ela; e o
dedo que atacar a segunda nota deve sair logo fora da tecla, deslizando por ela, como quem
arranha e, além disso, o dedo que atacar a primeira nota ha de apertar um pouquinho sobre a
tecla, afundando-a até em baixo. E advirta-se que a primeira nota desses dois Quebros é a
que se ataca com o dedo em que termina o Quebro¢s.

67

Quebros sucessivos nas Quebros sucessivos nas
escalas ascendentes escalas descendentes
Mao Direita 323 343
~ 323
Mao Esquerda 232 512

68 Sancta Maria descreve um ornamento sem exemplifica-lo em partitura. Adicionamos abaixo a versdo elaborada
por Trinkewitz (op. cit.).
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A segunda coisa é que a segunda nota dos sobreditos dois Quebros ha de ser tocada tao
rapido apds a primeira que quase ataquem juntas, a um mesmo tempo, de sorte que pareca
que se ataca uma segunda. E note-se que, desses dois Quebros, o que é para subir nado é tao
gracioso nem soa tdo bem aos ouvidos quanto o que é para descer, por isso nao se deve usa-
lo tantas vezes. Os sobreditos dois Quebros ndo se podem anotar e, portanto, ndo se pode
por exemplos deles.

Quatro coisas notaveis requerem-se para fazer os Redobros e Quebros Reiterados de
Minimas com toda perfeicdo, sem as quais é impossivel fazé-los perfeitamente. A primeira e
principal é juntar todos os quatro dedos que sdo segundo, terceiro, quarto e quinto uns aos
outros, tudo o que for possivel, especialmente juntar carne com carne, [ou seja], o dedo que
ataca a nota mais grave do Redobro com o dedo em que termina o mesmo Redobro ou
Quebro. Além disso, [deve-se] encolhé-lo um pouco e coloca-lo mais alto que os outros dedos
e, assim posto, apoiar um pouco sobre o dedo em que terminar o Redobro ou Quebro. Isso se
entendera claramente quando se fizer o Redobro com a mao direita, 0 que comumente se faz
com os trés dedos que sdo segundo, terceiro e quarto, terminando sempre com o terceiro;
entdo é necessario encolher um pouco o dedo segundo e colocé-lo mais alto que o terceiro.
Posto dessa maneira, uni-lo ao dedo terceiro, principalmente no fim do Redobro, e 0 mesmo
para todos os Quebros de Minimas e também para os de Seminimas, quando se fizerem no
subir do canto, o que ajuda muito e d4 forca aos dois dedos que reiteram as duas notas do
Redobro e dos Quebros, para que se facam com mais perfeigao e espirito. Quando se fizerem
os sobreditos Redobros e Quebros com a mao esquerda e se fizerem com os trés dedos que
sdo primeiro, segundo e terceiro, ha de se encolher um pouco o dedo terceiro e coloca-lo
mais alto que o dedo segundo. Posto dessa maneira, juntd-lo ao dedo segundo,
principalmente no fim do Redobro e dos Quebros. Quando se fizerem com os outros trés
dedos da mesma mao esquerda que sdo segundo, terceiro e quarto, ha de se encolher um
pouco o dedo quarto e colocd-lo mais alto que o dedo terceiro. Posto dessa maneira, junta-lo
ao dedo terceiro, principalmente no fim do Redobro e dos Quebros, o que (como é dito)
ajuda muito e d4 forca aos dedos que reiteram as duas notas do Redobro e dos Quebros, para
que se fagam com mais perfeicdo e espirito.

A segunda coisa ¢ tirar fora das teclas os dois dedos que atacam a nota mais grave e a mais
aguda do Redobro e do Quebro de Minimas que se faz com Tom e Semitom. Dessa forma ha
de se tirar fora das teclas o dedo que ataca a nota mais aguda dos Quebros de Minimas e
Seminimas, assim fazendo tanto com a mao direita quanto com a mao esquerda, exceto que o
dedo que ataca a nota mais grave do Redobro e do Quebro de Minimas que se faz com Tom e
Semitom, dedo este que ataca uma s6 vez, ha de se tirar um pouco da tecla; e o dedo que
ataca a nota mais aguda do Redobro e dos Quebros hé de se tirar muito mais fora das teclas,
mas somente no fim do Redobro e dos Quebros e, além disso, ha de se pendé-lo um pouco
para baixo e logo tornar a levanté-lo e coloca-lo em cima das teclas como estava antes.

A terceira coisa é que o dedo que ataca a nota mais aguda do Redobro e dos Quebros ha de
atacar sempre mais na borda da tecla que o dedo que estd junto a ele, no qual termina o
Redobro e os Quebros. Além disso, desde o inicio do Redobro e dos Quebros Reiterados, ha
de se ir tirando [0 dedo] pouco a pouco para fora, até tira-lo todo fora da tecla no fim do
Redobro e dos Quebros, o que faz com que o dedo em que termina o Redobro e os Quebros
fique na borda da tecla no final do Redobro e dos Quebros, ainda que no inicio comece mais
para dentro da tecla, o que é necessério para que o Redobro e os Quebros se acabem muito
cortados e finalizados®.

69 Cercenados no original.
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A quarta coisa é virar um pouco a mao que fizer o Redobro e os Quebros até a parte superior,
exceto nos Quebros de Seminimas que se fazem ao descer.

As sobreditas quatro coisas notdveis requerem-se também para fazer com toda perfeicao
todos os Quebros, tanto de Minimas como de Seminimas, exceto que, no Quebro Reiterado
de Minimas e nos quatro de Seminimas, ndo se tira fora das teclas mais de um dedo.

Os quatro Quebros de Seminimas, tanto os que sdo para subir quanto os que sao para descer,
umas vezes se fazem nas Seminimas que atacam no Compasso e no Meio Compasso e outras
vezes nas que ndo atacam nem no Compasso nem no Meio Compasso, e essa é a melhor
maneira e mais galante, porque da mais graca ao que se toca.

Quando os Quebros se fizerem nas Seminimas que atacam no Compasso ou no Meio
Compasso e se tocarem com a mao direita, se for ao subir, hdo de subir com os dois dedos
que sdo terceiro e quarto; e, ao descer, com os outros dois que sdo terceiro e segundo,
comegando, ao subir e ao descer, com o dedo terceiro, exceto quando a primeira Seminima,
tanto ao subir quanto ao descer, ndo atacar no Compasso ou no Meio Compasso, que é
quando antes dela vem Pausa de Seminima. [Isso] porque, em tal caso, essa primeira
Seminima, se for ao subir, hd de se atacar com o dedo segundo e, ao descer, com o dedo
quarto. E para que com maior clareza isso se entenda, se pord um pontinho sobre cada
Seminima em que se houver de fazer Quebro?.

EXEMPLO

pB43 4343 4 3 [23 4343 4 3

p” 4 pS—— ———"t = — T3 i

y .ll]ll.HF_H p S —— —

1 o P -}

Q)‘ . ® |I % . I|
32323232 3 £33 332 3
= oa— ——— T —

| I I y | I I

&= —— = ——

g T ot R 1 e

Quando se tocarem as Seminimas com a mao esquerda e os Quebros também se fizerem nas
Seminimas que atacarem no Compasso e no Meio Compasso, se for ao subir, hdo de subir
com os dois dedos que sdo segundo e primeiro; e, ao descer, com os outros dois que sdo
terceiro e quarto, comecando, ao subir, com o dedo segundo e, ao descer, com o dedo
terceiro, exceto quando a primeira Seminima, tanto ao subir quanto ao descer, ndo atacar no
Compasso ou no Meio Compasso, que é quando antes dela vem Pausa de Seminima. [Isso]
porque, entdo, essa primeira Seminima, se for ao subir, ha de se atacar com o dedo terceiro e,
ao descer, com o dedo segundo?!.
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Ascendente Descendente
e . 3434... 3232...
Mo Direita 23434 43232...
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EXEMPLO
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Quando se fizerem os Quebros nas Seminimas que ndo atacarem no Compasso nem no Meio
Compasso e se tocarem com mao direita, e, além disso, a primeira Seminima atacar no
Compasso ou no Meio Compasso, se for ao subir, essa primeira Seminima ha de se atacar
com o dedo segundo, e todas as outras restantes hdo de subir com os dois dedos que sdo
terceiro e quarto; e, se for ao descer, a primeira Seminima hé& de ser atacada com o dedo
quarto, e todas as outras restantes hdo de descer com os dois dedos que sdo terceiro e
segundo. Mas, quando a primeira Seminima, tanto ao subir quanto ao descer, ndo atacar no
Compasso nem no Meio Compasso, que é quando antes dela vem Pausa de Seminima, se for
ao subir, todas hao de subir com os dois dedos que sdo terceiro e quarto e, ao descer, com os
outros dois dedos que sao terceiro e segundo, comecando, tanto ao subir quanto ao descer,
com o dedo terceiro?2.

EXEMPLO
A 234 3434 3 4 B4 3434 3 4
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Quando se tocarem as Seminimas com a mao esquerda e os Quebros também se fizerem nas
Seminimas que nao atacarem no Compasso nem no Meio Compasso, e, além disso, a
primeira Seminima comecar no Compasso ou no Meio Compasso, se for ao subir, essa
primeira Seminima ha de ser atacada com o dedo terceiro, e todas as outras restantes hdo de
subir com os dois dedos que sdo segundo e primeiro; e, se for ao descer, a primeira Seminima
ha de ser atacada com o dedo segundo, e todas as outras restantes hao de descer com os dois
dedos que sao terceiro e quarto. Mas, quando a primeira Seminima, tanto ao subir quanto ao
descer, ndo atacar no Compasso nem no Meio Compasso, que é quando antes dela vem
Pausa de Seminima, se for ao subir, todas hao de subir com os dois dedos que sdo segundo e
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primeiro e, ao descer, com os outros dois dedos que sdo terceiro e quarto, comecando, ao
subir, com o dedo segundo e, ao descer, com o dedo terceiro”.

EXEMPLO

I
|
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Algumas vezes acontece que os dois Quebros de Minimas que sdo para descer se fazem ao
subir, o que se faz com esta limitacdo: que seja em nota que tenha Semitom na parte superior.
Donde se segue que necessariamente ha de ser na nota mi74, o que se entendera claramente
nesta seguinte melodia: ré, mi, f4, ré, mi. Essa melodia ha de ser tocada com esta ordem de
dedos: quarto, terceiro, segundo, quarto e terceiro’.

EXEMPLO
, ~
S T Algumas vezes também acontece que somente ao descer se fazem
o 1 Quebros em duas Seminimas consecutivas, o que se faz por graga e
£d 24 4 galanteria. Isso acontece quando, depois de uma Semibreve que se

alcanca no alto, descem-se duas Seminimas seguidas.

EXEMPLO
n L e . i
g —F———1 Quando se subir em Seminimas e logo se tornar a descer,
o e 1 sempre na nota mais aguda hé de se fazer o Quebro que se faz

para descer, ainda que pareca que por ir subindo se deveria
fazer o Quebro que se faz para subir.

EXEMPLO

Desse modo, quando se descer em Seminimas e logo se tornar a subir também em
Seminimas, sempre na nota mais grave hd de se fazer o Quebro que se faz para subir, ainda
que parega que por ir descendo se deveria fazer o Quebro que se faz para descer.
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Ascendente Descendente
- 32121... 23434...
Mao Esquerda 2121... 3434..

74 Lembrar que o autor refere-se aqui a terceira nota do hexacorde, tiinica que tem semitom superior nesse sistema.
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EXEMPLO

Desse modo, para dar mais graga a musica, sempre hdo de se fazer Quebros em todas as
Seminimas que se seguirem imediatamente depois das Minimas pontuadas, o que s6 se deve
fazer ao descer do canto.

EXEMPLO

|
- E—— Para que a mdusica leve mais graca e assim dé mais

%—a—‘—fﬁ? contentamento aos ouvidos, é necessario que os Redobros e

i Quebros de Minimas se facam as vezes com as duas maos;
isto é, um Redobro com uma mao e outro Redobro com a outra, e, da mesma maneira, um
Quebro com uma mao e outro Quebro com a outra, respondendo-se as vezes dessa maneira.
Isso se entende quando com ambas as maos se tocarem Semibreves ou Minimas que possam
fazer os Redobros ou Quebros, assim tocando tanto com imitagdo como sem ela, o que em
grande modo adorna a musica e lhe da graca, principalmente quando as Semibreves e
Minimas vao em imitacao.

o>

el

Quando o Tom fugir de algumas teclas brancas ou pretas’s, os Redobros e Quebros que entdo
se fizerem hao de fugir também delas, o que se entende da nota mais grave e da nota mais
aguda dos Redobros e Quebros?”.

E de notar que entre todas as sobreditas oito condices ha trés principais. A primeira e mais
importante (sem a qual é impossivel tocar com perfeicao) é trazer as maos muito encolhidas,
isto é, os dedos muito juntos uns aos outros tanto quanto for possivel, para o que é
necessario trazer encolhidos os dois dedos de ambas as maos que sdo primeiro e quinto, da
forma e maneira que em seu lugar se tratou, porque deles (como antes foi observado)
depende todo o encolhimento das maos.

A segunda coisa é ndo atacar as notas do alto, para o que é necessario trazer os dedos
proximos das teclas e, além disso, depois de havé-las atacado, levantar muito pouco os
dedos. A terceira coisa é atacar as teclas, tanto brancas quanto pretas, com a polpa dos dedos,
para o que é necessario baixar os pulsos e, além disso, atacar as teclas nas bordas, isto é, mais
para fora, porque, dessa maneira, soam muito mais as notas e com maior espirito que
atacando-as para dentro.

L 4 2 4

76 Sancta Maria refere-se a execug¢do em outros modos.
77O autor prescreve que as alteracdes sejam também aplicadas aos ornamentos, incluindo tanto suas notas
inferiores quanto as superiores.
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Tendo conhecimento de quanto é apreciada a maneira de tocar com afetos cantaveis! e com
diversidade de passagens?, pareceu-me interessante mostrar-lhe quao favoravel e afeicoado
sou por estes meus singelos trabalhos, apresentando-os impressos com as recomendagdes
que se seguem, afirmando que prefiro o mérito de outrem e considero o valor de cada um. E
aceite de bom grado o afeto com o qual os exponho ao estudioso e cortés Leitor.

1. Primeiramente, este modo de tocar ndo deve estar sujeito ao tempo3 como vemos usar nos
madrigais modernos que, embora dificeis, sdo facilitados pelo tempo conduzido ora
languido, ora rdpido e mesmo suspenso no ar de acordo com os seus afetos ou sentido das
palavras.

2. Nas tocatas, levei em consideracao nao s6 que sejam abundantes em passagens diversas e
afetos, mas também que cada uma dessas passagens possa ser tocada independentemente
uma da outra, de modo que o executante nao seja obrigado a terminar todas até o final [da
obra], mas possa parar onde lhe parecer bem.

3. Os comegos das tocatas sdo feitos comodamente* e arpejando; desse modo, as ligaduras ou
dissonancias’, [tanto no comego] como também no meio da obra, serdo tocadas novamente,
para nao deixar vazio [0 som] do instrumento. Tal repeticdo serd retomada ao gosto de quem
toca.

4. Na ultima nota, seja de trinados ou de passagens de salto¢, ou de grau [conjunto], deve-se
parar, mesmo que essa nota seja uma colcheia, ou fusa, ou diferente da que segue, pois essa
parada evitard confundir uma passagem com a outra.

5. As cadéncias, ainda que sejam escritas rapidas, devem ser muito sustentadas; e ao se
aproximar do final das passagens ou das cadéncias, se tocara sustentando o tempo mais
lentamente. A separacdo e a conclusao das passagens se dardo quando ambas as maos
encontrarem uma consonancia escrita em minimas.

6. Quando se encontrar um trinado na mao direita, ou mesmo na esquerda, e a0 mesmo
tempo uma passagem na outra mao, ndo se deve dividir nota por nota, mas somente
procurar fazer com que o trinado seja rapido e a passagem seja executada afetuosa e menos
rapidamente; caso contrério, haveria confusao.

7. Encontrando-se alguma passagem de colcheias e de semicolcheias juntas nas duas maos,
nao se deve tocar muito rapido; aquela que fard as semicolcheias deverd fazé-las um tanto
pontuadas, isto é, ndo a primeira, mas a segunda com um ponto, e assim todas, uma ndo e
outra sim.

8. Antes que se fagam passagens duplas de semicolcheias com ambas as maos, deve-se parar
na nota precedente, mesmo que seja preta’. Entdo, resolutamente, se fard a passagem para
realcar ainda mais a agilidade da mao.

9. Nas Partitas, quando se encontrarem passagens e afetos, serd bom adotar um tempo mais
lento, o que se observa também nas tocatas. As outras [se¢des] que ndo contém passagens

1 Affetti cantabili no original.

2 Passi no original, que indica as segdes de uma tocata.

3 Battuta no original.

4 Adagio no original.

5 Ligature, o uero durezze no original.

6 Passaggi di salto no original.

7 Nera no original, significando qualquer figura de pequeno valor.
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poderao ser tocadas em um tempo um pouco mais rdpido, deixando ao bom gosto e fino
julgamento do executante a condugdo do tempo, na qual consiste o espirito e a perfeicao
desta maneira e estilo de tocar.

As Passacalhas poderdo ser tocadas separadamente, da maneira que mais agradar, ajustando
o tempo de uma parte$ a outra, assim como as Chaconas®.

L 2 2 4

8 Parte no original, indicando secdo ou variagdo.

9 Ao colocar lado a lado Passacalha e Chacona em uma mesma obra em seu Il secondo libro di toccate... em 1627,
Girolamo Frescobaldi tornou-se, aparentemente, o primeiro compositor a explorar o potencial dessas
composi¢des como géneros pares, isto é, dois géneros que sdo similares e em certa maneira associados entre si,
mas ainda claramente distinguiveis (SILBIGER, Alexander. Passacaglia and Ciaccona: Genre Pairing and
Ambiguity from Frescobaldi to Couperin. In: SNYDER, Kerala J. (Ed.). Journal of Seventeenth-Century Music, vol. 2,
n. 1. Disponivel em: <http:/ /www.sscm-jscm.org/v2/nol/silbiger.html#A__ R>. Acesso em: 17 set. 2013).
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PREFACIO™

O Método que apresento aqui € Gnico e ndo tem nenhuma relagdo com a Tablatural, que é
meramente uma ciéncia de ntiimeros. Aqui lido com todos os aspectos (demonstrados por
preceitos) do bom toque ao Cravo. Acredito que dei nogdes suficientemente claras (do gosto
que convém a este instrumento), para ser aprovado por aqueles que ja sdo hédbeis e para
ajudar os que aspiram a sé-lo. Assim como hd uma grande distancia da Gramatica a
Declamacao, ha ainda um caminho infinito entre a Tablatura e a maneira de se tocar bem.
Nao devo, entretanto, temer que haja qualquer ma compreensao por parte daqueles mais
esclarecidos. Devo apenas exortar os outros a docilidade e a despir-se de preconceitos que
possam ter. Ao menos, devo assegurar a todos que estes principios sdo absolutamente
necessarios para se obter éxito na execugdo de minhas Pecas.

PLANO DESTE METODO

A posicdo do corpo e das maos; os ornamentos? que servem a execucao3; pequenos exercicios
preliminares e essenciais para se conseguir tocar bem; algumas observagdes sobre a maneira
de se obter um bom dedilhado, relativas a muitos trechos de meus dois Livros de Pecas; oito
Preltdios diversificados, apresentados em ordem de dificuldade, considerando o progresso
que suponho que deva ser alcangado, cujos dedos sdo numerados, os quais alternei com
observagdes para se executar com bom gosto; sdo as partes desta obra.

A modéstia de alguns dos mais habeis Mestres do Cravo que, de bom grado, me deram a
honra por diversas vezes de virem me consultar sobre a maneira e o bom gosto de tocar
minhas Pegas, faz-me esperar que Paris, a Provincia e o exterior, onde em todos os casos
foram recebidas favoravelmente, me serdo gratos por lhes dar um método seguro para bem
executa-las; e foi por isso que me determinei a publicar essa obra entre meu Primeiro Livro
de Pecas e o Segundo, que acaba de ficar pronto.

Para a facilidade daqueles que tocam as Pegas dos meus dois Livros, darei explicacdes e
indicarei o dedilhado nos trechos que suscitam mais davidas; através desses exemplos
obteremos resultados que serao tteis para outras ocasioes.

A idade apropriada para iniciar as criangas é de seis a sete anos: ndo que isso deva excluir as
pessoas mais velhas, mas, naturalmente, para dar forma as maos no exercicio do Cravo,
quanto mais cedo melhor; e como a boa vontade faz-se necessaria, serd preciso comegar pela
posicao do corpo.

>l<No original, o autor usa letras maitisculas de modo indiscriminado. Optamos por padronizar e preservar esta
caracteristica nos termos mais significativos.

1 Tablature no original. Segundo J. J. Rousseau (Dictionnaire de Musique, Paris: Chez la Veuve Duchesne, 1768, p.
497-498) essa palavra significava a totalidade dos sinais da musica, e aquele que conhecesse bem as notas e
pudesse cantar a primeira vista seria chamado de ‘conhecedor da tablatura’. Entretanto, tal termo pode ser
compreendido também como um sistema de nota¢do que utiliza letras, algarismos ou outros sinais em vez da
notacdo em pauta musical, e caracteristico de instrumentos como alatide, guitarra e viola da gamba. Pode ser
ainda entendido como arranjo de uma composicdo vocal para teclado, alaide ou outro instrumento de cordas
dedilhadas (SADIE, Stanley (Ed.). Diciondrio Grove de Miisica - edigdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1994, p. 924).

2 Agrémens no original.

3 Jeu no original.
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Para se estar sentado a uma boa altura é necessario que a parte inferior dos cotovelos, os
pulsos e os dedos estejam nivelados: dessa forma, deve-se usar uma cadeira que possibilite o
cumprimento desta regra.

Deve-se colocar alguma coisa mais ou menos alta sob os pés das pessoas jovens a medida
que elas crescem, a fim de que seus pés, nao estando suspensos no ar, possam sustentar o
corpo num equilibrio correto.

A distancia a qual uma pessoa adulta deve estar do teclado é mais ou menos de nove
polegadas# a partir da cintura, e proporcionalmente menor para as pessoas jovens.

O centro do corpo e o do teclado devem coincidir.

Sentado ao Cravo, deve-se virar o minimo possivel o corpo para a direita, sem deixar os
joelhos muito fechados, mantendo os pés lado a lado, mas sobretudo o pé direito bem para
fora.

No que se refere as caretas do rosto, pode-se corrigir a si mesmo colocando um espelho sobre
a estante da Espineta, ou do Cravo.

Se uma pessoa toca com o pulso muito alto, o tnico remédio que encontrei é fazer com que
alguém segure uma pequena haste flexivel que passard sobre o pulso defeituoso e sob o
outro. Se o defeito for no outro pulso, faz-se o oposto. Nao se deve, absolutamente,
incomodar aquele que toca com essa varinha. Pouco a pouco este defeito se corrige. Esta
invengao me foi muito til.

E melhor e mais conveniente ndo marcar o compasso com a cabega, o corpo ou os pés. E
preciso ter um ar a vontade ao Cravo, sem fixar muito o olhar em algo, nem té-lo muito vago.
Enfim, olhe as pessoas presentes a volta, se houver, como se ndo estivesse ocupado com
qualquer outra coisa. Esta adverténcia é somente para aqueles que tocam sem a ajuda de seus
livros.

Deve-se usar inicialmente uma Espineta ou um s6 teclado do Cravo na primeira infancia e
que tanto um quanto o outro tenham seus plectros regulados> muito suavemente. Este ponto
tem consequéncias infinitas. A boa execugdo depende muito mais da flexibilidade e da
grande liberdade dos dedos do que da forca, de modo que, desde o inicio, se for permitido a
uma crianga tocar em dois teclados, [ou seja, com o Cravo acoplado], serd inevitavel que ela
force suas pequenas maos para fazer falar as teclast, e dai, vém as maos mal colocadas, e a
dureza do toque.

A docura do toque depende ainda de manter seus dedos o mais perto possivel das teclas. E
sensato acreditar (experiéncia a parte), que uma mao que cai do alto d4 um golpe mais seco
do que se tocasse de perto, e que o plectro tirard um som mais duro da corda.

E melhor, durante as primeiras aulas, que se recomende as criangas ndo estudarem na
auséncia da pessoa que lhes ensina; as criancas sao demasiadamente dispersivas para se
sujeitarem a manter suas maos na posicdo prescrita. Para mim, na iniciagdo das criangas, levo
por precaucdo a chave do instrumento no qual as instruo, a fim de que, na minha auséncia,

4 Aproximadamente 22,5 cm.

5 No original emplumées; referéncia a plume, plectro, pois no cravo usavam-se penas de aves para fazé-los.

6 O problema mencionado por Couperin advém da dificuldade de vencer a resisténcia dos plectros quando o
cravo esta acoplado.
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elas ndo possam estragar em um sé instante o que cuidadosamente ensinei durante trés
quartos de hora.

A parte os ornamentos’ mais usuais como os trinados®, mordentes’, apogiaturas®, etc.,
sempre fiz com que meus alunos realizassem pequenos exercicios de dedos, quer sejam
passagens ou diversos tipos de baterias!!, comecando pelos mais simples e sobre as
tonalidades mais naturais. Sutilmente os levei aos [exercicios] mais rdpidos e as
[tonalidades] mais afastadas. Esses pequenos exercicios, que nunca seria demais multiplicar,
sdo tanto materiais prontos para serem usados imediatamente, quanto podem servir a muitas
outras ocasides. Darei alguns exemplos desses exercicios apds a parte referente aos
ornamentos apresentada mais adiante, e sobre os quais se podera imaginar outros.

As pessoas que comecam tarde, ou que foram mal orientadas, devem estar atentas ao fato de
que seus nervos!2 podem estar enrijecidos ou podem ter adquirido maus habitos. Elas devem
se descontrair por elas mesmas, ou por uma outra pessoa, antes de se colocarem ao Cravo.
Isso significa alongar-se ou permitir que seus dedos sejam alongados em todas as direcdes, o
que coloca, alids, as ideias em movimento, encontrando-se mais liberdade.

A maneira de escolher o dedilhado ajuda muito a tocar bem, mas como necessitaria de um
volume inteiro de observacgdes, de passagens variadas para demonstrar o que penso e fago
meus alunos praticarem, darei aqui somente uma nocéo geral. E claro que um determinado
canto, uma determinada passagem, sendo feitos de uma certa maneira, produzem no ouvido

de uma pessoa de gosto apurado um efeito diferente.

REFLEXAO

Muitas pessoas tém menos habilidade para fazer os trinados e as apogiaturas com certos
dedos. Nesse caso, aconselho-as a ndo negligenciar de torna-los melhores, exercitando-os
muito. Mas, como ao mesmo tempo os melhores dedos se aperfeicoam também, é necessario
utilizar preferencialmente os menos capazes, sem ter nenhuma consideragdo a antiga
maneira de dedilhar, que deve ser abandonada em favor do modo de se tocar bem dos dias
de hoje.

OUTRA REFLEXAO

Nao se deveria comecar a ensinar Tablatural® para as criancas até que tenham um certo
namero de Pecas nas maos. E praticamente impossivel que, ao olharem para seus livros, seus
dedos nao se atrapalhem, ndo se contorgam e que os ornamentos ndo sejam prejudicados.
Além disso, a memoria forma-se bem melhor quando se aprende de cor.

7 Agrémens no original; agréments no francés atual.

8 Tremblemens no original; tremblements no francés atual.

9 Pincés no original.

10 Ports-de-voix no original.

11 Batteries no original. Segundo J. J. Rousseau (Op. cit., p. 51), maneira de tocar repetindo sucessivamente os
diversos sons que compdem um acorde, sobre as diversas cordas de um instrumento. O termo é também
conhecido como acordes quebrados.

12 Nerfs no original, que significa tenddes.

13 Ver nota 1.
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OUTRA REFLEXAO

Os homens que querem chegar a um determinado grau de perfeicdo ndo deveriam jamais
fazer nenhum exercicio arduo com suas maos. Ja as maos das mulheres, pela razdo contréria,
sdo geralmente melhores. Eu ja havia dito que a flexibilidade dos nervos contribui muito
mais para se tocar bem do que a forca. Meu argumento é perceptivel a partir da diferenga das
maos das mulheres em relacdo a dos homens, e, além disso, acrescento que a mao esquerda

dos homens, por ser menos usada para esses exercicios pesados, é comumente a mais
maleavel no Cravo.

ULTIMA REFLEXAO

Creio que ndo se tenha duvidado, lendo até aqui, que eu ndo tivesse presumido que se
deveria, inicialmente, ensinar as criancas o nome das notas do teclado.

PEQUENA DISSERTACAO SOBRE A MANEIRA DE ESCOLHER O DEDILHADO, PARA SE ALCANCAR A
COMPREENSAO DOS ORNAMENTOS QUE SERAO ENCONTRADOS

Estabeleco em relagdo a este método - diferentemente de meu costume - que se comegard a
contar o polegar de cada mdo como primeiro dedo, de forma que a numeracéo ficard assim:

4@
0 es®

Essa compreensdo servird como referéncia a muitas passagens em minhas Pecas - ambiguas
quanto aos dedilhados - que procuro esclarecer. Conhecer-se-4 pela pratica o quanto a
mudanca de um dedo por outro sobre a mesma nota serd util, e que efeito de legato! isso
causa no tocar.

oKD
L dueet
a0

Sendo os sons do Cravo fixos, cada um individualmente, e por consequéncia sem poderem
ser aumentados nem diminuidos, pareceu quase insustentavel até o momento que se
pudesse dar alma a esse instrumento. Entretanto, pelas observagdes nas quais me apoiei,
gragas ao pequeno dom que os céus me concederam, vou tentar explicar por quais razdes
soube adquirir a felicidade de tocar as pessoas de bom gosto que me deram a honra de me
escutar, e de formar alunos que talvez me superem. O efeito expressivol> que proponho
deve seu resultado a cessagdol¢ e a suspensao!” dos sons, feitas no momento certo e de
acordo com o carater exigido pelas melodias dos Preltidios e das Pecas. Esses dois
ornamentos, por seu contraste, deixam o ouvido incerto, de sorte que nas ocasides em que os
instrumentos de arco aumentam seus sons, a suspensao dos sons do Cravo parece - por um

efeito contrario - trazer ao ouvido a impressao desejada.

Ja expliquei, pelos valores das notas e pelos siléncios, a aspiragao e a suspensdo na tabela de
ornamentos que estd no fim de meu Primeiro Livro. No entanto, espero que a ideia que

14 Ligison no original.

15 L'impression-sensible no original.
16 Cessation no original.

17 Suspention no original.
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acabei de dar - ainda que sucinta - ndo seja desnecessdria as pessoas capazes de se
sensibilizar. Essas duas expressoes - aspiracdo e suspensao - terdo, provavelmente, parecido
novas. Mas, em todo caso, se alguém se vangloria de ter praticado uma e outra, ndo creio
que me leve a mal por ter quebrado o gelo, de um modo geral, atribuindo a essas duas
espécies de ornamentos os nomes que convém a seus efeitos. Alids, julguei que seria melhor
escutar tanto uns quanto outros, em uma arte tdo estimada e tao praticada que é a de tocar
Cravo.

Quanto ao efeito expressivo da aspiracdo, é preciso separar a nota sobre a qual est4 colocada,
menos intensamente nas passagens doces e lentas do que naquelas leves e rapidas.

Em relacdo a suspensdo, ela é utilizada quase unicamente nas Pegas doces e lentas. O siléncio
que precede a nota sobre a qual é marcada deve ser orientado pelo gosto da pessoa que
executa.

ORNAMENTOS QUE SERVEM A EXECUCAO

Sinal

0 * o) +»
b A
L pd . -
i3 Y E o valor das notas que deve, em geral, determinar a @ r
Mordente - simples duracdo dos mordentes duplos's, das apogiaturas Mordente - duplo
A — duplas!? e dos trinados?0. A
b A o I I I
@ L) ﬁ ’I‘ﬂ\‘ oo o] Ia
) Y i |
Efeito Efeito

Todo mordente deve terminar na nota sobre a qual esta colocado, e para me fazer
compreender mais claramente faco uso do termo ponto de parada?!, que estd marcado logo
abaixo por uma pequena estrela. Dessa forma, os batimentos?? e a nota na qual se para
devem todos estar compreendidos dentro do valor da nota principal?.

Exemplo %

0
Iﬁ T T H
] e _9
[N\ T i |
e

I
Mordente - duplo

O mordente duplo, no toque do Orgéo e do Cravo, exerce a fungao do [mordente também
chamado de] martélement nos instrumentos de arco.

n_* * i * * N+ * * * +»
7 — ( x i Maneira de ligar y — I i !
b 1, 2 |o " q Gs 4o,
o d._,._——‘f _,3_,___; ;._—--; varios ‘mor entes 3] 3_4\3‘_?\‘;‘4\? [©
ie 2 = = L consecutivos em 1% progressio d ;—.:11 u?a_ﬂ1 =
RO o b . ogressio ddscendente
1% progressio agcendente graus conjuntos,
e —— A . o mudando de dedo H & = P __$ | »
Y 4% n I 1 1 y 4% 1t il I I
':J"‘u Gi = o 1© sobre a mesma nota. S — e
- A — o S [— °©
43 43 43 43 4 45 45 ri el S
2% progressio ascendente 2% progressio descendente

18 Pincés-doubles no original.

19 Port-de-voix-doubles no original.

20 Tremblemens no original.

21 Point-d’arét no original.

22 Batemens no original, battements no francés atual.
2 Essentiéle no original.

24 Toucher no original.
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Pt . b b
Y o
: { : P o > 7
2F 21 21 9l " A mesma maneira BT Ilz 1|_z i B
17 progressio d¢scendente para os mordentes 1° progressiio ascendente
licados na mao
% * L s g
Sy e : esquerda. N
7 i f = o) oY s <
32 3 32 : |

5 2 3.2 3

2% progressio descendente

23 23 23 23 2
2" progressao ascendente

Os mordentes sustenizados e bemolizados que inseri na gravura de minhas Pecas ndo sdo
desnecessarios, tendo em vista que se poderia frequentemente tocar uns no lugar de outros,
contrariamente a minha intencao.

A apogiatura é composta de duas notas de valor e de uma pequena nota perdida?>. Encontrei
duas possibilidades de dedilhado; em minha opinido, uma é preferivel a outra.

As notas de valor das apogiaturas estdo indicadas por pequenas cruzes nos exemplos
adiante.

Maneiras modernas Maneiras antigas
9 1 1 1 LY 2 1 1 1 9 I I \*
G - = » Permito a maneira antiga apenas nas ¢ i
>3 x % ocasides em que a mdo se encontra obrigada =) % %€
1 2 3 3-4

1 2 3 |2-3 . . .
(e ; a fazer duas partes diferentes, pois se fica
progressao

. .. 3% progressio
bastante incomodado, principalmente quando oS

f) p— » . . f)  p— +
P A —— K as partes se distanciam uma da outra, ou A | >
oyo—a—o . oy o—=—* 1
" X% quando a melodia acaba de descer. x ¢
e 4 5 &
2 | - 3—4 2 3 4 4-5
2% progressio 4" progressio

RAZOES DA PREFERENCIA PELA NOVA MANEIRA NAS APOGIATURAS

O dedo marcado com o 3 na terceira progressao e o dedo marcado com o 4 na quarta sao
obrigados a deixar a tltima colcheia como nota principal?¢ onde ha uma pequena cruz, para
tocar novamente a pequena nota que representa a apogiatura?’, permitindo assim menos
legato em relacdo a primeira progressao, onde o dedo marcado com o 3 é logo substituido
pelo dedo 2, e na segunda progressao, onde o dedo 4 é também logo substituido pelo dedo
marcado com o 3.

Constatei que sem ver as mados da pessoa que toca, distingo se a repeticdo? das duas notas
em questdo?® foram feitas por um mesmo dedo ou por dois dedos diferentes. Meus alunos
percebem como eu, de onde concluo que hd uma verdade, considerando a pluralidade de
impressoes.

25 Couperin compreende por nota de valor as notas principais cuja contagem é incluida na duragdo do compasso.
Ja a nota perdida ndo sera contada.

26 La derniere croche de valeur no original.

27 Petite note perdué no original.

28 Deux batemens no original.

29 No exemplo, Couperin se refere ao si como nota principal e o subsequente si como apogiatura.
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E necessario que tanto a pequena nota® que representa uma apogiatura quanto um coulé3!
coincidam com a harmonia, isto é, no tempo que se deveria tocar a nota principal que a
sucede.

Serd muito util poder estimular as pessoas jovens a fazer os trinados com todos os dedos;
mas, como isso depende em parte da disposicdo natural, e alguns possuem maior ou menor
liberdade e forca em determinados dedos, é necessario deixar a escolha as pessoas que as
instruem.

Os trinados mais utilizados na mao direita sao realizados pelo terceiro dedo com o segundo,
e pelo 4° com o 3¢. Os da méao esquerda sao feitos pelo primeiro dedo com o segundo, e pelo
20 com o 3e.

Ainda que os trinados sejam marcados iguais na tabela de ornamentos de meu Primeiro
Livro, eles devem, entretanto, comecar mais lentamente do que terminam, mas essa gradacao
deve ser imperceptivel.

Nao importa sobre que nota esteja marcado um trinado; deve-se sempre comeca-lo sobre o
tom ou sobre o semitom acima.

Os trinados de um valor considerdvel compdem-se de trés objetos que, na execugao, parecem
apenas uma mesma coisa. 1° O apoio que se deve realizar sobre a nota acima da principal; 2°

Os batimentos??; 30 O ponto de parada3?.

Exemplo

O
©

N>

)

°f

Trinado
1 2

|

LY

o

~

e

Efeito

Em relacdo aos outros trinados, eles sdo arbitrarios. Existem uns que sdo apoiados, outros tao
curtos que ndo se tem nem apoio e nem ponto de parada, podendo-se mesmo realizé-los
aspirados.

Eu remeto o leitor as paginas 74 e 75 de meu Livro de Pecas para o restante dos ornamentos
uteis a execugdo. La eles se encontram suficientemente detalhados e explicados.

Podera talvez me acontecer, nas observagdes que farei em seguida sobre os trechos de meu
Livro - dificeis de escolher dedilhado -, de falar novamente dos ornamentos, de dizer outra
vez as mesmas coisas, e de repetir os mesmos termos. Mas como isso acontecera sempre na
ocasido de alguma progressdo diferente, preferirei a utilidade resultante disso a grande
precisdo do discurso.

30 Petite note perdiie no original.

31 Ha trés significados para o termo coulé: apogiatura, escorregadela e legato. Neste caso, Couperin refere-se a
apogiatura indicada por figuras inseridas na prépria notagdo musical, como exemplificado em sua tabela de
ornamentos que consta de seu Primeiro Livro de Pegas para Cravo. Ver paginas 105 e 106.

32 Batemens no original, aqui significando repetigdo alternada das notas que compdem o ornamento.

33 Point-d’arest no original.
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Antes de se passar aos pequenos exercicios que precisam ser praticados para se chegar as
Pecas, deve-se prestar atencdo para que os trinados, mordentes, apogiaturas, baterias e
passagens® sejam primeiramente praticados muito lentamente. Assim, nunca seria demais
aprender as Pegas propriamente ditas com bastante cuidado. Tocando-se seis Pecas - de
diferentes carateres -, com regularidade, chega-se ao nivel de se tocar muitas outras. Mas a
quantidade - principalmente para as pessoas jovens -, ao contrario, traz consigo uma
desordem que se tera muita dificuldade de corrigir.

Seria bom que os pais ou aqueles que tém a tutela das criangas tivessem menos impaciéncia e
mais confianca naquele que ensina - seguros de terem feito uma boa escolha de sua pessoa -
e que o habil Mestre, de sua parte, tivesse menos condescendéncia.

EVOLUCOES OU PEQUENOS EXERCICIOS PARA FORMAR AS MAOS

progressdo de tercas ascendentes

progressdo de quartas ascendentes

‘ﬁﬂgﬁm —=——

descendentes

~
Mv Q 1i o 1] =

Progressdo de quintas ascendentes e descendentes

o) P — e M. | M. m

1 H ] % LI e - .}_

Py o I | ==

34 Passages no original. Rousseau explica que se trata de um ornamento composto de muitas notas ou diminui¢des
que se canta ou se toca muito vivamente, equivalendo ao termo italiano passo (Op. cit., p. 366).
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Progressao de sextas
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Todas essas progressdes devem ser exercitadas em todos os tons e semitons do teclado.

Progressdo de sétimas
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Maneira mais cdbmoda para tons com sustenidos e bemois.

H s o 2O \
o
e =
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o 1 i
12342 34 55432432 1

Maneira antiga de tocar vérias tercas consecutivas.
44 4 444 444444

Essa maneira antiga ndo produz nenhum legato. A seguinte é a correta.

Maneira moderna de ligar estas mesmas tergas.
454545 454545

Estou persuadido de que poucas pessoas em Paris permanecem irredutiveis a
respeito de velhos principios, sendo Paris o centro do que é bom. Como ainda nédo
havia sido editado, até o momento, um Método de Cravo e que esse poderia ser
aceito em outros lugares, acreditei que ndo deveria nada omitir nesta obra.
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Outra progressao de tergas ligadas.
5 4 5 4 5 4 5 4 4 5 4 5 ¢ 5 ¢ 5

5
*

A proposito dessas tercas ligadas da maneira moderna: direi, em poucas palavras, que um
dia, ao fazer uma jovem pessoa exercitd-las, experimentei deixa-la tocar os dois trinados ao
mesmo tempo com a mesma mao. A aptidao natural, as excelentes maos e a grande maestria
adquirida, a fez chegar ao ponto de toca-las muito regularmente. Perdi de vista essa pessoa.
Na verdade, se esta prética pudesse ser obtida, traria um grande embelezamento a execugao.
Posteriormente escutei-os serem tocados, entretanto, por um homem - alids, muito habil -,
mas que possivelmente comecgou a exercitd-los demasiado tarde. Seu exemplo de forma
alguma me encorajou a torturar-me com o intuito de alcancar a execucdo do modo como
desejaria que fossem feitos. Eu me limito, simplesmente, a exortar os jovens a apreendé-los
bastante cedo. Se essa pratica for introduzida, ndo causard nenhum inconveniente a maior
parte das Pecas j4 compostas, pois serd apenas uma questdo - em certos trechos - de
adicionar um trinado a terca daquele ja naturalmente indicado.

Progressao de trinados encadeados pela maneira de trocar de dedo em uma mesma nota.

Exemplo
~w ~w
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Esses dois niimeros sobre uma mesma nota assinalam a substituicdo de um dedo
por outro, com a diferenca de que, quando o primeiro nimero for maior, indica
que se deve subir em seguida, e quando for menor, ao contrario, serve para descer.
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Progressdo de tercas para a mao esquerda
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A mesma coisa em outros tons e semitons

Progressao de quartas
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Progressdo de quintas
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Progressao de sextas

RN

Direi poucas palavras, mais adiante, sobre baterias.

Progressdo de sétimas
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E bom que o professor instrua os jovens gradualmente no conhecimento de intervalos;
modos; de suas cadéncias, tanto perfeitas quanto imperfeitas; de acordes; de dedugao dos
mesmos. Isso os ajuda a desenvolver uma espécie de memoria local que os torna mais
seguros e que serve para que se localizem em caso de necessidade.

A propoésito de baterias ou arpejos, a respeito dos quais prometi falar anteriormente,
originados das Sonatas®>, meu conselho seria de que se deve limitar ligeiramente sua
quantidade na execugao ao Cravo. Esse instrumento tem suas particularidades, assim como o
Violino tem as suas. Se o Cravo ndo pode fazer crescer seu som, e se os batimentos

35 Sonades no original. As sonatas italianas invadiram a Franga no inicio do século XVIII e logo compositores locais
dedicaram-se a elas, como Leclair, Dornell, Blavet e Couperin, que denominou sua L’apothéose de Corelli (1724) de
“grande sonade en trio”, bem como descreveu Les Nations (1726) como “Sonades et suites de simphonies en trio”
(MANGSEN, Sandra. Sonata. In: ROOT, Deane (Ed.). The Grove Dictionary of Art Online. Disponivel em:
<http:/ /www.grovemusic.com>. Acesso em: 25 ago. 2013).
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repetidos3 sobre uma mesma nota ndo combinam especialmente com o instrumento, hé, por
sua vez, outras vantagens que sdo a precisdo, clareza, brilho e a extensdo. O ideal seria
encontrar um meio termo, praticando ocasionalmente as Sonatas, com a sua leveza, e evitar
as Pecas lentas ai encontradas, cujos baixos ndo combinam com os trechos alaudados e
sincopados®’, préprios do Cravo. Mas os franceses devoram com entusiasmo as novidades,
em detrimento da verdade que eles acreditam compreender melhor do que as outras nagdes.
Afinal, deve-se permanecer de acordo que as Pecgas escritas especialmente para o Cravo serdo
sempre mais apropriadas que as outras nesse instrumento. Entretanto, em meio a rapidez
das Sonatas, existem Pecas que resultam razoavelmente bem nesse instrumento? Sao aquelas
nas quais o soprano e o baixo estdo em constante movimento. Como, por exemplo? A
Alemanda seguinte.

L 444

36 Batemens redoublés no original.
37 Lutées e sincopées no original.
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O que determina que as pessoas medianamente hébeis se prendam as Sonatas é a presenga
de poucos ornamentos, principalmente nas baterias. E qual é o resultado disto? Essas
mesmas pessoas tornam-se para sempre incapazes de tocar as verdadeiras Pegas de Cravo.
Por outro lado, aqueles que primeiramente tocaram bem essas Pecas executam perfeitamente
as Sonatas.

Antes de passar as observagdes sobre a maneira de como escolher bem o dedilhado, relativas
aos trechos ambiguos no meu Primeiro Livro para Cravo, acreditei que ndo seria inatil dizer
uma palavra sobre os movimentos3 franceses e a diferenca entre esses e os italianos.

Na minha opinido existem defeitos em nossa maneira de escrever musica que correspondem
a maneira de escrever nossa lingua. O fato é que nds escrevemos de modo diferente daquele
que executamos. Isso é o que faz com que os estrangeiros toquem nossa musica menos bem
do que noés a sua. Os italianos, ao contrério, escrevem sua musica nos verdadeiros valores
[ritmicos] que pensaram. Por exemplo, nés pontuamos varias colcheias consecutivas por
graus conjuntos, entretanto, nés as indicamos iguais®. Submetemo-nos a esta pratica e assim
continuamos.

EXAMINEMOS, PORTANTO, A ORIGEM DESTA CONTRADICAO

Acredito que confundamos compasso* com o que se chama de cadéncia*! ou movimento42.
Compasso define a quantidade e a igualdade dos tempos; cadéncia é precisamente, o
espirito e a alma que a ele devem ser combinados. As Sonatas dos italianos dificilmente sao
suscetiveis a essa cadéncia. Mas todas as nossas Arias para violinos, nossas Pecas para
Cravo, para Violas etc., mostram e parecem querer expressar algum sentimento. Assim, ndo
tendo imaginado sinais ou caracteres para comunicar nossas ideias particulares, tentamos
remediar isso através de algumas palavras indicadas no inicio das Pecas como Tendrement*,
Vivement4 etc., o que se aproxima do modo que gostariamos de nos fazer entender. Desejo
que alguém se dé ao trabalho de nos traduzir para a utilizacdo por parte dos estrangeiros, e
que possa lhes proporcionar os meios de julgar a exceléncia da nossa musica instrumental.

Em relacdo as Pecas de cardter doce#> que sdo tocadas no Cravo, é bom nao toca-las tao
lentamente como se tocaria em outros instrumentos, devido a curta duracdo de seus sons. A
cadéncia% e o gosto*’” [da Peca] podem ser preservados independentemente do andamento,
mais ou menos lento.

Encerro este discurso dando um conselho aos que querem obter pleno éxito nas Pegas. Deve-
se esperar dois ou trés anos antes de se aprender o acompanhamento. As razdes sdao bem
fundamentadas. 1°: os baixos continuos que possuem uma progressdo melddica devem ser
executados com a mao esquerda com o mesmo cuidado que se tem com as Pegas e para isso é
necessario saber tocd-las muito bem. 2°: a mdo direita, estando ocupada no acompanhamento

38 Mouvemens no original, Mouvements no francés atual.

39 Egales no original.

40 Mesure no original

41 Cadence no original. Segundo J. J. Rousseau (Op. cit., p. 68), uma qualidade na boa mdusica que d4, tanto aqueles
que tocam quanto aos que escutam, uma sensagdo viva do compasso.
42 Mouvement no original.

43 Ternamente em portugués.

4 Vivamente em portugués.

45 Tendre no original.

46 Ver nota 41.

47 Goiit no original, aqui significando estilo.
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apenas com acordes, fica sempre em uma mesma posi¢do, o que pode torna-la muito rigida.
Assim, as Pegas que tiverem sido aprendidas primeiramente servirdo para prevenir este
inconveniente. Enfim, a vivacidade, com a qual se estd inclinado a executar a mtsica de
abertura do Livro, traz consigo um jeito de tocar firme e frequentemente pesado, podendo o
toque correr o risco de se ressentir, a menos que se estudem as Pegas alternadamente com o
acompanhamento.

Se fosse uma questdo de escolher entre o acompanhamento e as Pegas para se levar um ou
outro a perfeicdo, sinto que o amor-préprio me faria preferir as Pecas ao acompanhamento.
Admito que ndo haja nada mais divertido para si mesmo e que aproxime mais as pessoas do
que ser um bom acompanhador. Mas, que injustica! Esse é o ultimo a ser elogiado nos
concertos. O acompanhamento no Cravo, nessas ocasides, somente é considerado como o
alicerce de um edificio, que, no entanto, sustenta tudo, e a respeito do qual quase nunca se
fala. Por outro lado, alguém que brilha nas Pecas desfruta sozinho da atengao e dos aplausos
dos seus ouvintes.

E preciso, sobretudo, ser muito delicado nos teclados e ter sempre um instrumento bem

regulado*. Compreendo, no entanto, que existam pessoas que sao indiferentes a isso, pois
parece que tocam igualmente mal em qualquer instrumento que seja.

TRECHOS DO MEU PRIMEIRO LIVRO DE PECAS DE CRAVO# DIFICEIS DE DEDILHAR

h b A ;' 4 o) '.;4—5 2 2 1 . 45 2
M‘Cﬁ S e e e i
1 s e @ [ —"—
Em La Milordine, pagina 6%, nos 2° e 3¢ . _r { = |P | i
compassos do 3¢ pentagrama. Etc
& Pl N o .
e | ] 5 ] I= r ] e )
Z h [&] | A e | | I 1T ]
| A | | | | WA L
] ” — Y
54 5 4 5 2 Yo 4_SN\5 4 5 5 4. .5 5 2" 2 % ~
0 PiLfoei® 3 600 54 T =IN5 4—-ﬁ ’j_‘ ”
Na mesma Pega, AT " . i i i e i g
6 70 o 70 B[ erle - I e’
nos 1¢, 203 5 x = O T [T
d 90 1 1 —
compassos dos 1 i 2 Etc.
e 100 — | 9k _____* * +l ad
. 0 - D l 1 r 1 ! T 1
pentagramas. @—_»."V { 5%" _{l o i Fo o e X
| | — S e = o
2 -3

Observamos qudo mais ligado é o toque através da mudanga de dedos! Mas me
dirdo que serd necessaria maior habilidade do que na maneira antiga. Eu admito.

T
|

™7 1 1 | VI -
AN | 1 1| | |
Na segunda parte de [Les] Silvains, pagina 9, no 4° compasso do 1° ’ e ‘L.' '-L‘.{ v
pentagrama. 4
A ~/'~ Etc.

T

5
q

48 Ver nota 5.

49 Piéces de Clavecin [...] premiére livre, 1713.

50 A referéncia de pagina feita por Francois Couperin corresponde a numeracao das pdginas da publicagdo deste
livro em 1713.
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Como a 22 e a 42 dessas quatro notas ligadas sdo as que fazem supor a verdadeira
harmonia em relagdo ao baixo, faz-se necessario que elas sejam tocadas com os
mesmos dedos, como se o canto fosse simples e sem notas de intervalos!.

" e
3 S | ]
Exemplo a seguir. i — : |
o 1 1 ]

D = @ i

Da mesma maneira, os trechos mais ou menos semelhantes.

Arpejos na mesma pagina 9, nos 7° e 8° pentagramas.

N i . 5 . . 4 4
s.xz»”";i7~‘l37135323’7*; il
= P —— ~te 7 - | e
e e e e l = o = —
1 1 I I I I 1
7 § i E
L.
o » *
¥, : = : ‘ :
La—=1 I I "IJ & 1
[ = z el ; = z
o = g
45 2.1 4.
Em [Les] Idées heureuses pagina 32, nos 3° e 4° pentagramas.
§ —_— =
* [
: v
J ” ‘ _“L J ["‘ Efc.
E—— = |
" b+ |
; e

lF 21 J | : 2.1 j %

Na grande repeticdao? da mesma Pecga, nos dois ultimos compassos dos 50 e 6°
pentagramas, e no 1°¢ e 2° compassos dos 7° e 8° pentagramas que se seguem.

Existem ainda alguns trechos bastante espinhosos nessa Pega, mas esses, cujos
dedilhados foram previamente marcados, facilitardo os outros.

51 Notes d'intervales no original. Expressdo pouco habitual usada pelo autor aqui significando apogiatura.
52 Grande reprise no original, para diferenciar da petite reprise.
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Na Courante, pagina 60, no ultimo compasso do 9° pentagrama, e nos dois
primeiros compassos do 11° pentagrama.

N y 4.5 245 245 545 s
D 4l whe oo N M =i [CEEE]
##ﬂ ! e T : P d
Py e & — [ Y / ¥ P
Etc.
r 2
5 J | | | l ®
R , e,
by S— I |

ﬁ

N

.
N

Na Courante, pagina 61, existe um trecho semelhante no que se refere a mudanga do 4° para o 5° dedo.

Em La Villers, pagina 68, todo o 13 pentagrama.

3 5 3——— 5 35
pg“ FM':E 19k = 1 wi 14
T - -:o' . .‘ i.‘ # - ‘.‘]
?&. Ete.
DEnE=Ese—ce—cm—e=ee Ee——
hil | i‘\‘ d' |-‘|.=l 5

Em relacdo a [Les] Ondes, que é a tultima Pega do meu Primeiro Livro, e cuja
compreensdo do correto dedilhado faz-se necessaria em praticamente toda a méo
direita, escrevi somente a maior parte do soprano, ou por melhor dizer, do canto.

¥ - i g 3 3 : T
. i 1 + :)./\,Sk 2 *. 4'\* 2 + 4 5
Em [Les] Ondes, pagina 72, no W}F i W
primeiro epis6dio®3. L | ——  E— - ]
10 episodio Etc.
No : — >
se d ~——1—1 W
gundo o Y - , : 2 .5 g e T
episodio. 20 [episddio] 3 r v \_/[ j r v .
5 1B I 3 2 1 3 3
1 ¢ 2 2
I 9 gug T  e— T " v T o —P P
- — & N 1L | Il | 1N n | 1 | -
E——p — — =1 = —
o w === g = #f' I I i i B G
AR T T
1 1 2 2

Ver-se-a no episédio seguinte que se pode tocar duas notas consecutivas por grau
conjunto com o mesmo dedo, quando a primeira é aspirada’* ou quando a segunda
estd na dltima parte de um tempo.

58 Couplet no original.
54 Aspirée no original, relacionado ao ornamento aspiragdo (aspiration no original).
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77

. - 4 3 2 4 3 2 3
Terceiro ] : [
episodio == ‘i — ‘}L iﬁ — j\'

= Etc.
Quarto  roy-g 2

ST AR s ——— — —
episédio

Fim das Referéncias do Primeiro Livro.
Encontrar-se-do as do Segundo, recém publicado, apds os Preltidios que se seguem

L 444
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Compus os oito Preladios seguintes nas tonalidades das minhas Pegas, tanto as do meu
Primeiro Livro, quanto do Segundo, que acaba de ser atualizado, tendo observado que quase
todas as estudantes de Cravo sabem apenas o pequeno Preltdio através do qual foram
iniciadas. Nao somente os Preltidios anunciam agradavelmente o tom das Pecas que vao ser
tocadas, como servem para desembaracar os dedos e, frequentemente, para experimentar os
teclados aos quais ainda ndo se esta acostumado.

Os quatro primeiros desses Preladios podem servir a todas as idades, exceto para as pessoas
muito jovens, a quem se deve dispensar de sustentar tdo precisamente todas as notas dos

acordes [com posicdo] um pouco mais aberta. Porém, deixo a escolha aqueles que os
ensinam.

L 444
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OBSERVACOES

Ainda que esses Preladios tenham sido escritos metricamente>, existe, entretanto, um estilo
de utilizacdo que deve ser seguido. Eu me explico: Preltdio é uma composigao livre em que
a imaginacdo se entrega a tudo que a ela se apresenta. Mas, como é muito raro encontrar
génios capazes de criar de improviso, é preciso que aqueles que recorram a esses Preltdios
escritos’® os toquem de uma maneira natural, sem se ater excessivamente a precisdao do
tempo57; a menos que eu o tenha indicado explicitamente pela palavra Mesuré. Assim, pode-
se arriscar afirmar que, dentre muitos assuntos, a Musica (em comparacdo a Poesia) tem sua

prosa e seus versos.

Uma das razdes pelas quais esses Preltdios foram escritos metricamente ¢ a facilidade que se
encontrard, seja ao ensina-los ou a aprendé-los.

Para concluir a respeito de como tocar o Cravo, de um modo geral, meu sentimento é de que
nao se deve se afastar do cardter que convém a esse instrumento: as passagens, as baterias
que estejam nas maos; as partes alaudadas e sincopadas, que devem ser preferidas aquelas
que sao cheias de ligaduras ou de notas demasiadamente graves. E preciso conservar um
legato perfeito naquilo que se executa; que todos os ornamentos sejam bem precisos e que
aqueles que sao compostos de batimentos’® sejam feitos bem regularmente, e através de uma
gradacdo imperceptivel. Deve-se tomar cuidado para ndo se alterar o tempo nas Pecas®,
quando determinado, e para ndo se permanecer sobre notas cuja duracdo®® tenha terminado.
Enfim, que se crie sua execucdo segundo o bom gosto de hoje, que é incomparavelmente
mais puro que o antigo.

Vire a pagina para os outros Preltdios.

L 444

55 Mesuré no original.

56 Prélude-réglé no original, significando preltidios previamente compostos, em oposi¢do aos improvisados
mencionados anteriormente.

57 Mouvemens no original.

58 Ver nota 32.

59 Piéces-réglés no original. Pegas em geral, que ndo possuem a mesma liberdade recomendada para os Preltdios.
60 Valeur no original.
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TRECHOS DO MEU SEGUNDO LIVRO DE PECAS, AMBIGUOS EM RELACAO AOS DEDILHADOS

)

5 45 3
H | r‘""t W, o 2 #*

Em [Les] Bergeries, pagina 8. WL—'_WEE

Na mesma Peca, pagina 9. >, * * . °‘§1 ;

20 episodio

Outro trecho na mesma pagina.
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Toda a mao direita em L’Ausoniéne, pagina 24.
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Na Gi ina 30 6 : Eij : ; =
a Gigque, pagina 30, no 6° pentagrama. |—9~ B 1 F—
e+ ——
a\' ——— Efc

Na mesma Peca, pagina 31, no 3° pentagrama.

3.5 % 3.5 45 :

i s B 3

+» * N
O 8 —~| | | I | '*x‘ | * s ~ S
[ —=0 — = —— 1 1 1 —t ! — | ! !
o e S———— ek = (= D 1 = | I It
[ \‘Q_)u r. Ipl. 1 Ia. ] T S —-S— — A < 7z s =0 1

P— [' F\_,f T9. F. F. F. #? Efc

Passacaille, pagina 32, no dltimo compasso do 11° pentagrama e continuando na
pégina 33, no 1° pentagrama.

g & 3 5 3 o 4 3 5 3 ¢
O 4 | y | | | | | ] - |
| —_— | I
A . ]
S el ]
T : 3 2 2 3 2 5 2 Etc.

Aproximadamente o mesmo para o que se segue.
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Em [Les] Charmes, pagina 42, toda a méo direita.

Na segunda parte de [La]

97

Triomphante, pagina 52,

nos 3° e 5° pentagramas.

O mesmo arranjo nos trechos semelhantes.
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3.1 3
: P ~
.z . r N
Na mesma Peca ja mencionada, 9z — 1a] o i
pagina 54, nos 1°e 2° pentagramas: e g = i —
' e (o= | ‘
0 mesmo arranjo em outro trecho
que se segue. Etc.
oy fPre, |FPEe, e —
ﬁ- i i i e e _]'—g
] ] 1
o :
123434 2 3 4345 ,2;43:,
3 3. 3 3.5
1 .5 1 2 3 3 . 5 q
N inici d n # A * . ’ Lo il N + 4 l'ﬁ"qz 4 ; B ’74'_'; ~w !
o inicio de e R ESee s e e i
1L3 ,/lmuz%qe, -2 1 H— —— *
4gina 61.

A mesma coisa no 9° pentagrama desta mesma pagina, na mesma Peca.

Pagina 65, no 9° pentagrama, na segunda parte de Les Graces-Naturéles.

3
2 3 3 3, 3 5 & 3
A1 2 4 P 5 5 5 p 5 gt 23 £33 2 01
S e o e e D e
thft’jfp 1 i I 1 T | T 1 ——f
d I } ’] ! I { I ] L o | 1 T I T 'i e
Etc.
No inicio de La Zénobie, pagina 66.
- 3 5. &
43 5 3 ~ 02 3 __J\. 3 5 5 5 g
) g 1345 r,..’ 2he* w2 4 1
f 1 . D 0
T " 11 ) 0
; ,FFFW‘T, I — ‘1!' 1 — D
L% —J 32 7 54 JJ Etc

’2 12

No comeco de [Les] Juméles, pagina 74. — .1 —
—— o ¥ o, e =
G - wﬁ;ﬂf—miv SeE st E e e
p Etc.

E necessdrio que os dois mordentes acima sejam abafados de alguma maneira, de
modo que se deve, tanto quanto possivel, conservar o Tenuto®! marcado na parte
inferior.

Na repeticdo de L’Atalante, pagina 83, no 2° pentagrama.

12 12 34 3 4 1 2134 3 4 ﬁ43243_1 45
&

’g—“ﬁ = I e s s
™ e Eir l } o | & e g e, f .l
- Etc.

5

61 Tenije no original, que segundo Jean-Jacques Rousseau (Op. cit., p. 508) significa som sustentado por uma voz
durante dois ou mais compassos enquanto as outras trabalham.
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o

>
T
L X8
Hyw
LJ
L]
]

Na mesma pagina, no 4° compasso do 3° [
Y o0

e

99

pentagrama.

No 100 e tltimo pentagrama da mesma pagina.

L 4 2 4
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NOTAS CRITICAS

As notas criticas indicam o compasso, a parte afetada (MD ou ME, voz), o nimero da nota modificada
(incluindo ornamento e excluindo pausas) e outras observagdes. Exemplo:

8, MD, 2a voz, 4: ré em substituicdo ao mi sustenido =
compasso 8, mdo direita, contralto, nota 4: ré em substitui¢cdo ao mi sustenido

Obs.: 0os exemplos extraidos do Primeiro e Segundo Livros de Pegas, no caso de duavidas, foram
comparados com suas edi¢des originais (Premier livre de pieces de clavecin. Paris: Chez 1' Auteur, Boivin,
1713; Second livre de pieces de clavecin. Paris: chez 'auteur, Foucault, 1717).

Pagina 66, 1° exemplo
3, -, -, 8: semicolcheia em substituicdo a colcheia

Pagina 67, 6° exemplo
5, -, -, acorde: minimas pontuadas em substitui¢cdo as minimas

Pagina 75, 2° exemplo
4, MD, 12 voz, 1 e 4: seminima pontuada e colcheia, respectivamente, em substitui¢do a seminima

Pagina 76, 1° exemplo
2, MD, 2avoz, 1: 1a incluido a partir do Primeiro Livro de Pecas

Pagina 76, 2° exemplo
4, ME, 12 voz, 1: colcheia pontuada em substituigdo a seminima

Pagina 77, 2° exemplo

2e3,-,-,-:pausa de colcheia no primeiro tempo em substitui¢do a pausa de semicolcheia
7,-,-,9: seminima com trinado em substituicdo a seminima pontuada

7,-,-,10 e 11: semicolcheias em substituicao a colcheias

Pagina 79, Preltdio 1
16, ME, 12 voz, - : pausa de seminima no segundo tempo em substituicdo & pausa de colcheia

Pagina 80, Preludio 2
5, MD, 22 voz, 5 e 6: falta colchete de expressao

Pagina 81, Preladio 3
16, ME, 22 voz, 4: d6 bequadro em substituigdo ao si bemol

Pagina 84, Preladio 5
19, ME, 2a voz, 2: si em substituicdao ao do6 sustenido

Pagina 86, Preladio 6 3 8
Férmula de compasso 8 em substituicdoa 3.

Pagina 92, Preladio 8
19 a 22, ME, -, 4: ponto de aumento criando um efeito de pedal de dedo

Pagina 95, 1° exemplo

20, -, 12voz, 4 e 5: duas semicolcheias em substituicao a duas colcheias

47, -, 2avoz, 1: semicolcheia em substitui¢ao a colcheia

40, -, 22 voz, - : pausa de seminima incluida a partir do Segundo Livro de Pecas

44, -, 12 voz, 2: sustenido incluido sobre o mordente a partir do Segundo Livro de Pecas
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Pagina 96, 5° exemplo 4
Férmula de compasso omitida, em substituicdo a 2, por se tratar de exemplo extraido do meio da peca.

Pagina 97, 1° exemplo

9,-,1ae2avoz, 1: dedo 2 deduzido, embora pouco nitido

17,-,22voz, 2 e 3: ligadura incluida a partir do Segundo Livro de Pecas
20, -, 22 voz, 3: seminima em substituicdo a colcheia

Pagina 98, 50 exemplo

1, -, 1a voz, 3: semicolcheia em substituicao a colcheia

L 444
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A perfeicdo do toque ao Cravo consiste principalmente em um movimento de dedos bem
conduzido.

Esse movimento pode ser adquirido através de uma simples mecanica, mas é preciso que se
saiba aplica-la.

Essa mecénica é apenas um exercicio frequente de um movimento regular. As disposicoes
que ela demanda sado naturais a todos, tais como aquelas que se tem para andar, ou se quiser,
para correr.

A faculdade de andar ou de correr vem da flexibilidade da articulagdo do joelho?!; ja a de
tocar o Cravo, depende da flexibilidade dos dedos em suas raizes?.

O exercicio continuo que se faz ao andar propicia a todos o movimento da articulagdo do
joelho quase igualmente livre. Por outro lado, exercitamos pouco o movimento necessario
aos dedos para tocar o Cravo, o que ndo permite que sua liberdade se desenvolva. Além
disso, nossos habitos particulares fazem os dedos adquirirem movimentos tdo contrarios
aqueles que se exigem ao cravo, que essa liberdade é constantemente cerceada: ela encontra
obstaculos até mesmo nos talentos naturais que possamos ter para a musica. Se formos
minimamente sensiveis aos efeitos dessa arte, faremos esfor¢os para transmitir o que
sentimos, e isso s6 podera levar a uma tensao prejudicial a execugao. Todas as medidas que
deveriam ser tomadas para adquirir [a liberdade mencionada] nos sdo inibidas pela
impressao que nossos sentidos receberam. Na falta de ter sabido conciliar essa execugao com
a prontiddo de nossa imaginagao, nés nos persuadimos frequentemente de que é a natureza
que nos recusou aquilo que roubamos de nés mesmos por causa de [nossos] maus habitos.

E bem verdade que as disposicdes sdo mais favoraveis em certas pessoas do que em outras.
No entanto, desde que nenhum incomodo perceptivel perturbe o movimento natural dos
dedos, depende sobretudo de nds fazermos sua utilizacdo apropriada e em um grau de
perfeicao suficiente para agradar. Ouso afirmar que um trabalho assiduo e bem conduzido,
que os cuidados necessdrios e que um pouco de tempo compensardo inevitavelmente os
dedos menos favorecidos.

Admitirei, entretanto, que aquilo que pressupde uma grande pratica na maioria das pessoas
sO sera talvez uma feliz coincidéncia para algumas outras. Mas quem ousaré contar [apenas]
com as facilidades da natureza? Como se pode esperar descobri-las sem ter empreendido o
trabalho necessario para se conseguir fazé-las por essa experiéncia? E a que se podera
atribuir, entdo, o sucesso que se experimentard, se ndo a esse trabalho?

[O sucesso] resulta, entdo, de todas estas observacdes de que um exercicio frequente e bem
compreendido seja o autor infalivel da perfeita execugao ao Cravo. E é dai que concebi um
Meétodo proéprio, para renovar nos dedos o movimento do qual a natureza lhes dotou e para
aumentar-lhes a liberdade.

Esse Método é a simples mecanica da qual ja falei. Proporei suas regras e creio que ndo se
pode dispensar de segui-las com exatidao e por etapas, pois, além de que serdo encontradas

1 Jarret no original, significando, tecnicamente, a fossa poplitea, que consiste na parte posterior do joelho.
2 Racine no original, ou seja, a articulagao da raiz do dedo.
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fundamentadas racionalmente, uma experiéncia ainda bastante recente acaba de me
assegurar sua eficacia.

Os ntimeros 1., 2., 3., 4. e 5. designardo os dedos de que gostaria de falar, os quais deverao ser
utilizados nos locais onde [tais niimeros] se encontrardo junto as notas, de maneira que 1.
designara o polegar, 5. 0 dedo minimo e 2., 3. e 4. os outros dedos analogamente.

Deve-se, primeiramente, sentar-se ao Cravo de maneira que os cotovelos estejam mais
elevados do que o nivel do teclado e que a mao possa cair sobre ele unicamente pelo
movimento natural da ligagdo com o pulso.

A fim de que a mao caia como que por ela mesma sobre o teclado, deve-se, primeiramente,
ter os cotovelos acima do nivel desse, mas jamais demasiadamente elevados, de forma que o
1. e 0 5. possam se posicionar na borda das teclas.

Ao mesmo tempo que o 1. e o 5. se posicionem na borda das teclas, é necessdrio que os
cotovelos recaiam tranquilamente para os lados, em sua situagdo natural, posicdo que precisa
ser bem observada e que ndo se deve jamais modificar, salvo por uma necessidade absoluta,
assim como quando se é obrigado a transportar a mao de uma extremidade a outra do
teclado.

Essa situagdo natural dos cotovelos, aliada ao correto posicionamento do 1. e do 5., da o
ponto fixo onde toda pessoa, de qualquer tamanho que seja, deve se posicionar ao cravo,
tratando-se apenas de se ajustar o assento.

O 1. e 0 5, estando na borda das teclas, levam os outros dedos a curvarem-se, para que
possam se encontrar igualmente sobre a borda das teclas. E deixando cair a mao, como foi
dito, os dedos arredondam-se naturalmente da maneira que é necessaria, e agora nao se deve
mais nem alonga-los, nem arredondé-los muito, exceto em certos casos onde ndo se pode
fazer de modo melhor.

A articulagdo do pulso deve sempre ser flexivel. Essa flexibilidade, que se propaga nesse
momento pelos dedos, lhes da toda a liberdade e toda leveza necessarias. A mdo que por este
meio se encontra, por assim dizer, como morta, serve somente para sustentar os dedos que
estdo a ela ligados e para conduzi-los a locais do teclado que ndo podem alcancar apenas
pelo movimento que lhes é préprio.

O movimento dos dedos origina-se em sua raiz, isto é, na articulacdo que os liga a médo e
jamais em outros lugares. O movimento da mado comeca na articulacdo do pulso, e o do
brago, supondo que seja necessario, origina-se na articulacao do cotovelo.

O maior movimento s6 deve ocorrer na medida em que um menor nado seja suficiente, e
ainda que um dedo possa alcancar uma tecla sem que se mova a mdo, apenas o esticando ou
o abrindo, é preciso se prevenir do desperdicio do movimento além do necessario.

E essencial que cada dedo tenha seu movimento préprio e independente de qualquer outro,
de forma que, mesmo quando se é obrigado a deslocar a mdo para um determinado lugar do
teclado, é preciso ainda que o dedo de que se serve na ocasido caia sobre a tecla por seu
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proprio movimento.

E importante que os dedos caiam sobre as teclas e ndo que as batam. E necessario que eles
fluam, por assim dizer, de um a outro, em sucessdo. Isso deve prevenir sobre a dogura que se
deve ter ao comegar.

E preciso, no momento, dispor os cinco dedos da mao sobre as cinco notas ou teclas
consecutivas, cujo exemplo encontra-se sob o nome de Primeira Licdo, na tabela impressa
apos este discursod.

Estando os cinco dedos dispostos sobre as cinco teclas, supondo-se da mesma forma a mao
posicionada, como foi dito, procede-se de maneira a afundar com o 1. ou com o 5. a tecla
sobre a qual ele se encontra, sem que nenhum outro dedo ou sem que a mao faca no
momento 0 menor movimento.

Do dedo pelo qual se comegou passa-se a seu vizinho e assim de um ao outro, observando-se
que aquele que acaba de afundar uma tecla a deixe no mesmo instante que seu vizinho
afunde uma outra, pois o levantar de um dedo e o tocar de um outro devem ser executados
Nno mesmo momento.

Lembre-se de fazer agir cada dedo por seu movimento préprio e observe que o dedo que
deixa uma tecla esteja sempre tdo proximo que pareca tocé-la.

Nao pese jamais o toque de seus dedos pelo esforco de sua mao; que seja o contrario: sua
mao que, sustentando seus dedos, deixa seu toque mais leve. Isso tem uma grande
consequeéncia.

Observe a grande igualdade de movimentos entre cada dedo e, principalmente, ndo precipite
jamais esses movimentos, pois a leveza e a velocidade s6 sao obtidas através dessa igualdade
de movimentos. Com frequéncia, por se apressar demasiadamente, foge-se daquilo que se
procura.

E preciso tentar conseguir o movimento necessario nos dedos e dar a cada um deles seu
movimento proprio, antes de colocar sua forca a prova, de maneira que proponho posicioné-
los primeiramente sobre o teclado, somente para que se acostume a dimensionar a distancia
entre um [dedo] e outro aquela entre as teclas desse teclado. Mas como se tem inicialmente
dificuldade de mové-los individualmente e ainda de fazé-los afundar as teclas, isso poderia

Primeira Licao

1 5

Mao Direita f .—f—i
ANV

1 1 | 1 |

e
Isto se repete varias vezes sem interromper
e com igualdade de movimentos
. 1
[51 5
- 0 -
Mao Esquerda ‘)’ # o e e e
1 1
| | |

Bk

Fonte: RAMEAU, Jean-Philippe. Pieces de Clavessin... Paris: Charles-Etienne Hochereau, Boivin, L’ Auteur, 1724, p. 9.
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ser capaz de destruir a perfeicio que se deve encontrar no movimento deles. E preciso,
entretanto, tomar cuidado para que a resisténcia das teclas ndo se oponha ao movimento dos
dedos, e, consequentemente, que o teclado sobre o qual se exercita nao seja considerado leve
demais. Mas, a medida que os dedos se fortificam em seus movimentos, podemos
apresentar-lhes um teclado menos leve e chegar gradualmente a fazé-los tocar as teclas mais
pesadas.

Essa Ligao se pratica, em primeiro lugar, com cada mao individualmente e, quando se sente
que a condugdo dos dedos foi dominada conforme a explicacdo precedente, exercitam-se as
duas maos juntas. Comega-se com uma mao antes da outra com a quantidade de notas que
se deseja, ora mais, ora menos; enfim, faz-se isso de todas as maneiras possiveis, até que se
constate que as maos estejam com tamanha pratica que ndo exista mais o medo de que elas se
estraguem. Isso ndo se adquire em um dia, mas abrevia, entretanto, infinitamente o estudo
necessario para se chegar ao ponto de perfeicao que se deseja.

Essa Licao, embora muito simples, conduz imperceptivelmente a mais perfeita execugao ao
Cravo. Habitue a mao a sustentar primeiramente os dedos; dimensione as distancias entre
eles aquelas das teclas; proporcione a cada um deles seu préprio movimento, acostumando-
se a levantar um dedo enquanto um outro abaixa; suas forcas, seus pesos e seus movimentos
tornam-se iguais entre eles ap6s algum tempo; os movimentos iguais e contrarios entre cada
mao sdo aqui adquiridos também. Enfim, se um Mestre for minimamente atento para
considerar todas as reflexdes precedentes em outras passagens e nos ornamentos* que ele
deve fazer depois dessa Licao, é quase certo, falando de uma forma geral, que se obterd uma
bela execucao.

Sem saber muito além do que esta contido nessa Licdo, pode-se aprender o pequeno
Minueto® que se encontra na mesma tabelas, tendo-se tomado o cuidado de marcar os dedos
e de excluir os ornamentos.

Quando se passa com velocidade pelas notas da Licdo, a isso se chama rolamento?, e se as
notas dessa Licao fossem disjuntas, isso se chamaria baterias.

Para continuar um rolamento mais alongado do que aquele da Licao, é preciso somente se
acostumar a passar o [dedo] 1 sob o outro dedo que se queira, e passar um desses outros
dedos sobre o [dedo] 1. Esse método é excelente, sobretudo quando ai se encontram
sustenidos e bemois; facilita ainda a pratica de certas baterias, as quais se encontram em um

exemplo na tabela seguinte®.

4 Agrémens no original. Agréments no francés atual.
5 Ver Minuet en Rondeau na Tabela, pagina 117.
6 Planche no original. Ver Tabela, pagina 117.
7 Roulemens no original. Roulements no francés atual.
8 Batterie no original, também conhecido como acorde quebrado.
9

O polegar 1 deve se encontrar

no meio desta bateria.

1 20 1 21 5

A=
l'. .l'

ol

Fonte: RAMEAU, ].-Ph., op. cit.
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E preciso que o dedo que passa dessa maneira sobre ou sob um outro [dedo] chegue, por seu
proprio movimento, a tecla onde se quer posicioné-lo.

Evite, tanto quanto possivel, tocar um sustenido ou bemol com o 1. ou 5., sobretudo nos
rolamentos; e de tal maneira que o 1. se encontre sobre a tecla que precede esse sustenido ou
esse bemol, pois isso pode facilitar sua execugao.

Frequentemente executa-se um mesmo rolamento com as duas maos, onde os dedos se
sucedem, nesse momento, consecutivamente. Isso se encontra em um exemplo na Peca
intitulada Les Tourbillons, onde a letra D. indica a mdo direita e a letra G. a mao esquerdal®.

Nesses tipos de rolamentos as maos passam uma sobre a outra, mas € preciso observar bem
que o som da primeira tecla sobre a qual uma das maos passa seja tdo ligado ao som
precedente, como se estivessem sendo tocados por dedos de uma mesma mao.

Os dedos seguem aqui a ordem da Licao, e s6 se deve utilizar o 5. o minimo possivel.

Existem baterias onde as maos passam igualmente uma sobre a outra, o que nao é dificil de
praticar, contanto que se faca a observagao que acaba de ser citada a respeito do legato dos
sons'l,

Existem dois outros tipos de baterias que se encontrardo no exemplo da Peca intitulada Les
Cyclopes. Em uma dessas baterias, as maos fazem entre si 0 movimento consecutivo de duas
baquetas de um tambor, e na outra a mdo esquerda passa sobre a direita para tocar
alternadamente o baixo e a parte superior.

Acredito que essas ultimas baterias me sdo préprias, pelo menos nada do género ainda
apareceu, e posso dizer, em favor delas, que o olho compartilha o prazer que o ouvido
recebe.

A execucdo destas diferentes baterias e desses diferentes rolamentos depende,
principalmente, da flexibilidade do pulso, sendo conduzida, alids, por movimentos suaves e
leves, e conservando-se o ponto fixo na juncdo do cotovelo quando a bateria excede a
extensao da mao.

Quando se sente a mao formada, diminui-se pouco a pouco a altura do assento até que os
cotovelos se encontrem um pouco abaixo do nivel do teclado. Isso é o que leva, nesse
momento, a manter a mao como que colada ao teclado e que termina proporcionando ao
toque todo o legato que se pode assim introduzir.

Quando se exercitam os trinados ou cadéncias, é preciso levantar, 0 maximo possivel, os
tnicos dedos que se utilizam no momento. Mas a medida que o movimento se torna familiar,
levantam-se menos esses dedos e o grande movimento torna-se, no final, um movimento
vivo e leve.

10 D, droite, direita em francés; G, gauche, esquerda em francés.
11 Ligison des sons no original.
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E preciso tomar cuidado para ndo precipitar a cadéncia!2 no final, para conclui-la; ela se fecha
naturalmente, uma vez adquirido o habito.

Deixo aos Mestres o cuidado de ensinar o resto de viva voz, visto que tudo procede dos
primeiros principios que eu acabo de colocar. Mas que se lembre bem que quanto mais se
persevera nos primeiros principios, mais se avanca na carreira, pois aquele a quem esses
principios desagrada é quase sempre vitima de sua impaciéncia.

Existem algumas Pecas neste Livro que podem ser transpostas. Por exemplo: La Musette pode
ser transposta para C. sol ut!3, principalmente para ser tocada com viola4, e Les Rigaudons,
para D. 1a ré?s.

Pode se abster, evidentemente, das variacoes!¢ e das reprises de um Rondé que se acharem
muito dificeis.

Quando a mao néo alcanga facilmente duas teclas juntas, pode-se abandonar aquela que nao
é absolutamente necessaria ao canto, pois nao se deve estar preso ao impossivel.

Este Método serve como introdugdo a um sistema completo da mecanica dos dedos sobre o
Cravo, que espero oferecer em breve!”. A utilidade dessa mecénica ainda ndo se fez conhecer,
e é no acompanhamento, principalmente, que ela se fard mais percebida. Preservo na
memoria uma infinidade de regras que s6 se pode, no entanto, colocar em pratica depois de
se ter aprendido a fazé-las passar do entendimento as pontas dos dedos.

O que eu disse a respeito do Cravo deve ser observado igualmente para o Orgao.

L 4 2 4

12 Rameau refere-se aqui a cadéncia harménica. Nao confundir com cadéncia como mencionada em Couperin (ver
nota 41, pagina 73).

13 Terminologia herdada do sistema de hexacordes, significando dé (ver Sancta Maria, nota 31 e nota 48, paginas
30 e 36, respectivamente).

14 Viola da gamba.

15 Jdem nota 13, significando ré.

16 Doubles no original.

17 Aparentemente, Rameau ndo chegou a oferecer o sistema completo mencionado, mas em seu tltimo grande
tratado Code de Musique Pratique, de 1760, inclui um artigo sobre a aplicacdo das escalas aos dedos da mao e um
capitulo sobre a posi¢do da méao ao cravo ou ao 6rgao, respectivamente. Esses textos, entretanto, ndo oferecem
maior aprofundamento as questdes de técnica de teclado desenvolvidas em Da mecéanica dos dedos sobre o
Cravo.
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Jean-Philippe Rameau - Da Mecdnica dos Dedos no Cravo
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