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APRESENTAGAQ

Hao & tarefa facil editar uma obra postuma, prim-—
cipalmante de uma peuanalid-ade como a de Esther Scliar
que deixou marcas tao profundas num sem numerc _de disci-
pulos, cada um realaborando pessoal.nente a visaoc comstan
temente removada da musicista. Hi, por outro lado, Tde-—
sejo de pntuctpav;u, que espero se efetive na ecritiea
construtiva apds o langamento de Efementfos de Teoria Mu-
sical, por parte de rodos quantos nao puderam trabalhar
mais diretamente na concretizacac deste projeto. Para os
que me ajudaram mais de perto, os agradecimentos:

Clarice Dubrovolska, a primeira a classificar as
caixas e caixas do material deixado por Esther;

Felicia Wang e Marlene Migliari Fernandes que or-
ganizaram o material de acordo com motas de sulas e da
vivéncia profunds com o pensamento musical de Esther;

Exgndu Levental e Fulvia Escobar que pacientemen-
te revisaram os originsis, organizaram a dlspusu;an gra-
fica e revisaram as provas, procurando dar uma £e1gﬂo ho
mogenea ao léxico musical, de acordo com as normas vigen
tes; . -

Aylton Escobar, mistura feliz de musico e poeta.

® = ® = ® % ® & & @& @ -

E o apelo para o constante apoio sem o qual nab se
ra po551ve1 publicar a volumosa e complexa obra de minha
irma.

Leonor Scliar—Cabral
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ANTES DE UM LIVRO, A LEMBRANCA DE ESTHER

Impossivel desfiar o poemiriu em que Esther se
fez Mulher sem o transtorno das emogoes, a danga aflica
das lembrangas que culminam agora, para mos que a conhe—
cemos tao de perto — sem no entanto termos chegado tao ao
funde do quanto era profunda sua presenga —, wno agrade-
cimento por sua obra e sabia companhia e cambém na dor por
sua ausencia precoce.

Provavelmente o importante papel desempenhado
por Esther Scliar no desenvolvimento da musica brasilei-
ra naoc tenha side ainda devidamente avaliado, como rewela
Felicia Wang (*), uma de suas alunas diletas, amigas par—
ticular e continuadora de um trabalho dignificante. De
resto, pouco se pode saber de gquase todas as mais lumino—
sas personalidades de nossa cultura, talvez devido ac tem—
peramentc brasileiro acostumado 3 segunda natureza de mm
deslanchamento historico e socio-cultural: o habito ati-
rado sobre ditados alienigenas como principios orientado-
res de uma nacionalidade, nao ao lado mas acima da cons-
ciencia nacional.

Esther transformou a vida no ate mobilizante e
mobilizador de criar musica, sem jamais sujeitar-se ao
alheiamento das prerrogativas fundamentais socio—cultu-
rais brasileiras que, ao comtrario, a imspiravam e ener-
gizavam en diregao a esta atividade vitdl. Desde o folclo-
re nacional, para ¢ qual atirava sua preocupagao amplia-
da de pao abandonar as técmicas cultivadas de composicao,
no que o utilizasse ¢ brandisse, ate as mais ousadas ten—
dencias estéticas da vanguarda musical, sem qualquer la-
cuna possivel ou suportavel, era dominio vasto e firme de
Esther, sempre reavivado no trabalho de compositora, de
mestra incomparavelmente capaz, de amalista imparcial e
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sabia, conselheira enluarada, amipa de inadiavel lealda—
de, pensadora libertada de quaisquer preconceitos burgue-
Ses € encarceirantes, provocadora de arrepios e delicias
intelectuais & mulher de agridoce poesia.

A obra de Esther em grande parte continua ine-
dita e muito desse caudaloso material 1nmosp1h111ta ime-
diata edigdo, pois confunde-se ainda em nupcrp051ans de
pensamentos que Lentam corrigir ideias anteriores, oos—
trando bem o nervosismo com que a sutora interiormente se
agitava como rambem a critica feroz que impunha aoseu pro
prio trabalho. Perfeccionista. Do material composicional
inspirado no folclore brasileiro varias sao, no cntanta,
as obras corais concluidas, intensarmente ligadas a rica
cantoria nordestina: Teada d¢ Gabimetfe, sobre nmotivos de
violeiros da Paraiba; Qfufu-losene-E, sobre um ponto de
Oxala, do candomblé baiano, e tambéem Beita-mar, ponta de
ma:umba- E mais outras obras vocais, sabendo-se que Esther
tinha vasta experiencia do canto coral, tendo sido regen—
te de coros em Porto Alegre, apresentam-se emnivel de gran-
de importancia: Para Pemeirar, 0 Menino Ruivo e Canto Me—
non com Final Herdieo, estas nltimas sobre versos de Rey—
naldo Jardim.

A woz humana atrala a fantasia de Esther. Com
acompanhamento de pianc € a voz de um mezzo-sopranc
registre vocal da propria Esther, de doce beleza timbri-
ca e sobretudo impecavel afinacgao, pasto que tinha um fa-
rose e temido cuvido abscluta — est2 escritaa cangac En-
trhe o Sen ¢ as CDMM sobre versos de Carlos Drummond de
Andrade. Muito mais ainda se esccndm entre 0§ manuscritos
de Esther Scliar, aguardando nao sb a edigao tomuateames-
mo a primeira audigac mundial, infelizmente pistuma, como
conseqilente aplauso popular.

Entretanto, naoc se da o mesmo com as obras ins-
Crumentais que se apresentam em porco numero, algumas in-—
completas, abandonadas pela autora, certamente fragiliza—
das sob impiedosa autocritics. Citamos algumas de mnaior
llpﬂrtﬂntlﬂ. cunsagradas poT aquele: que tiveram a opor-
tunidade de aprecia-las em auﬂ:;aen publicas: Imbricata,

Sonata para Piano (que sofreu varios cortes da autora sem
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pre preocupads com a4 limpidez e conteido estruturais de.
suas cﬂnpuslcnes}, Estudo n? 1 para Viofao e Intermonfo-
4e4. Também o cinema e o teatro chamaram a atengaa de Es-
ther e muitos foram seus trabalhos dedicados 2 cena.

A ferocidade critica de Esther (jamais podere—
mos nos referir pouco a esta caracterfstica de sua perso—
nalidade) pode ser arma apontada conmtra sua propria obra:
auto=-subjugada, durante longos anos deixou de compor, am-
gustiada também como gquase espectadora da luta que se tra-
vava no seu intimo, aprisionando-a a ideia da liberdade,
da verdade em relagao constante com o mundo exterior, a
sociedade, a politica, a economia, a arte e a vida, o par—
ticular e o coletivo, a condigao humana. Contudo, em mo—
mento algum comseguiu deixar de respirar Misica e trams-
pira-la ac mais teénue estimulo. Intensamente participou
dos movimentos musicais brasileiros, em seu curto periodo
vivencial, incluido o da vanguarda dos anos 70, quando uma
substancial efervescencia a inquietou e levou a manifes—
tar-se continuadamente 1uc1da ¢ considerada por todos os
jovens miusicos que dquela época iniciavanm sacodimentos so—
bre um mundo imperdoado de marasmos artisticos que carae—
terizou o auge da ditadura militar pds 64, lecicnistica-—
mence. Assistindo interessadamente a varias Bienais de Mi-—
sica Contemporanea Brasileira, na Sala CeciliaMeireles do
Rio de Janeiro, Esther pronunciava-se judiciocsa: "0 novo
pelo novo, gratuitamente, os efeitos pelos efeitos, ndaome
interessam se a obra nao tiver conteldo e uma estrutura
firmes. Do contrario, logo perderdo o interesse". [ com
isso condenava o modisme insensato que vez por outra nor-
teou a nova composigac brasileira daqueles anos, através
do furor imitative dos medelos _europeus renovadores, e
enalrecia aquelas outras que nao tivessem pecadodiante de
seu agudo estilete critice; abragcava essas obras e seus
autores e os dirigia ao sagrado momento de suas aulas de
Analise Musical. Tsto tudo baseando-se numa exigida pro-
fundidade da composicao musical e nao em temores corri-
queiros diante do nove e do experimental, atitude propria
da duvidosa intelectualidade que facilmente vem orientan—
do o discurse dos defensores da tradicao. Jamais o medo
sobrepos-se ao juize de Esther, slias, nem mesmo  quando
sca propria vida um dia apresentou-se diante da corte ju-
ridica de implacavel siléncio: condencu-a e executou-a.
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Artista movida por todos seus natos  predica-
dos de profunda lealdade para com a Vida e a Arte em seus
mais mergulhados sentidos e nao unicamente como ob}etc
passivo destas forgas aabrEpustan. Esther considerava im-
portante a exploragao da misica em todes os campos do ce-
nhecimento e tambem no campo da eletroacustica. Estimu—
lou, atraves do propric fascinio nstet1ca:rn1ent1f1cu, as
cnnpos1turas Vania Dantas leite e Marlene Fernandes, en—
tre outros, a sistematizagao da misica por principios di-
tados pelo avango tecnologico. Paradoxalmente, no entan—
to, Esther manifestava verdadeiro pavor de lidar comquais
quer tipos de maquinas sem contudo esconder a curiosidade
ameninada diante do novo e do provocador, o que confirmaa
base de um espirito fatalmente levado ao conhecimento en-
riquecido e tresandado de experiencias vivas — inquieta-
¢ao acima de tudo.

Mas Esther nao se esgota facilmente nem mesmo
quando enxuga-se no lengo comovido de tao poucas palavras
aqui escritas apesar dos tantos rios interiores de sauda-
de que_ pretendem apresenta-la como a autora deste livro
que irao ler e certamente adotar na continuagao de um tra-
balho nobre e na edificagao merecida de uma cara nemoria.
A vasta paisagem de Esther Scliar exlbe tambem a pira ar-—
dente de sua dedlcagao e debrugamento a causa da educagao
musical, jamais desejando ter guardado so0 para si o infin-
davel tesouro de sua sabedoria. Preocupada com a educagao
dos jovens musicos, afligia-se ao constatar deficiencias
lamentaveis em todo o sistema de ensino, ocasionando in-—
suportavel superficialidade no conhecimento oferecido as
geracoes de artistas que compareciam is salas dos conser—
vatorios e escolas de misica. Uma fileira medlocre de prin
cipios orientadores que resultavam num irritante seccio-
namento ou parcialidade do pensamento artistico e ciemti-
fico da Mosica, nao juntando A com B nem tampouco sabendo
em profundidade o significado de um e de outro. Senten-
ciava Esther: “Estau confundindo anacrusa com gquialtera",
para mostrar, através de desesperada 1ron1a, a ﬂDlﬂrﬂSa
realidade do conhecimento e fazimento musicais que obser—
vava cnmunsiadnfund1dos Irritava-se, entao, € nao polici-
ava nenhuma de suascr:tlcas chispances, prafunda e pesso—
almente ofendida com o destrato oferecido 3 Misica. Preo-

cupada do mesmo modo com o pouco folego historico decor-
rente da curta visao estética do enaina oficial — sempre
apoiado em bases dnentiamente romanticas e nem por isso
esclarecido do proprio Ronantismo como universe de consi-
deravel complexidade de causas e efeitos — resolveu en-
tao criar um sistema proprio como resposta. bem mais am-—
plo e denso, inventivo, envolvente, cativante, exigente e
fundamental da Teoria e Analise musicals, buscando abran—
ger todos os estiles e motivos das varias epocas histdri-
cas, sen Jamals negl1genclar a questao da CDﬂtEEPDIﬂﬂEl-
dade artistica e a criagao nacional. Contraria & utiliza-
¢ao da sam1olug;s nos estudos de Analise Musical, conven-
cida de que a Misica & uma arte desprovida de s1gn1f1ca-
dos, ou seja, uma linguagem em si, um idioma sSem qualquer
necessidade de reportar-se a outro dEcudificantemente, Es
ther chegava a ser por vezes intransigente, polemica e
afogueada feiticeira que se comprazia com a luta, o movi-
mento que transformasse o lago serenc das certezas nmo mar
encapelado das inquietagoes espirituais. Um simples con-
ceito emitido diante dela sob andrajosos criterios formu-
ladores provocava-a intensamente. Olhava seu interlocutor
com dois grandes olhos azuis, que pareciam aquarios onde
nadavam douradas sabedorias, e esbocava um leve sorriso,
sinal de que havia aceitado o convite, nascido incauto e
despercebido, de uma gulosa batalha entre cabegas pensan-
tes.

E a paisagem de Esther abria-se ainda mais ri-
ca e fascinante diante de todos os presentes, ininterrup—
tamente Surprenndentc. Seu ouvido absoluto leveu-a talwez
a ser tambéam absoluta em tudo, aqui dito no desejode afa—
ga-la com amor. Absoluta/mente humana.

_ Esther terminou seus dias em 1978 — a mestra
inigualavel, respeitada conselheira, luminosa, inventiva,
amiga amada, a irma dos ventos tempestuosos das discussoes
intelectuais e das brisas dos risos companheiros e apai-
xonantes deixou-nog, coberta por uma nuvem_ de angustiados
raios, beijos, coragens, inquietudes e caricias — sempre
mestra altiva e calida que nao dobrou-se como © canigo
frang mas partiu-se como forte carvalho. Dava aulas de
Analise Musical na Escola de Musica Villa-Lobos, do Riode



Janeiro, ao tempo em que la estivemos dirigindo aguela ca-
sa milionaria potr causa de sua presenga, Oltimo espago que
abrigou a fluorescencia de Esther Scliar e de seu traba-
lho exemplar.

Mas nao ha de morrer quem semeou a Vida nem ha
de esconder-se quem inventou aclaridade. Iniciam-se, nao
sem tempo, atraves da paixao, consciencia e instigamentos
de uma verdadeira Antigona — Leonor Scliar-Cabral —, os
trabalhos editoriais da investida obra de Esther. Um oce-—
ano de manuscritos, partituras ¢ apostilas de aulas que
contam melhor a interminavel vida de nossa mestra maior
com final herdice, todos carcntes de atengoes e desvelos

que confirmem o inadiavel aprumo cultural brasileiro actra

ves do amor, da justiga e do respeito por seus melhores
representantes.

Aqul, antes de mais um livro que ruminasse o©s
indefectiveis assuntos da teoria basica da Musica — de
que o mercado se incha muitas vezes inoccuanente — reunem—
se os roteiros que nortearam as inesqueciveis aulas de
Esther Scliar nesta disciplina fundamental da linguagem
musical. Suas apostilas laboriosamente redigidas que pa-
recen: ainda ;uardar a voz da mestra ¢ seu }ultapeﬁsoalde
transmiti-las & nossa avidez cativada, para além da pro-
pria ciencia do idioma artistico.

Abrangendo uma introdugac ao estudo da Harmo-—
nia, tais apostilas mupeiam tesouros em voz alta, o fas-
cinio que venceu uma possivel aride: dos nEEESSHflﬂs as-
suntos contidos. Perfazem todo o pr:melrn chao d» musico,
ja instigadoramente, prometendo-lhe vigorosa musculatura
para o que seguira no desbravamento inextinguivel do mun-—
dao musical.

Para nos gue conhecemos Esther e privamos de
sua amizade cempanheira, este livro vem como algo que soa,
um disco gravado por ela, repetindo—nos suas falas que
transformaram nossos jovens temores em alegrias e coragea
em diregao 3 Musica. Para aqueles que naoc tiveram a feli-
cidade desse encontro vivo, este livro vem como uma par-
titura para ser tocada e posta em som, guardande o mesme

entusiasmo e confianga que nos vitaminou em outra epoca.

. Sem a razdo primeira, infelizmente, do fasei-
nie das aulas de Esther, que aqul confessamos saudosos,
por longos anos exercido diante de incontaveis jovens no-
sicos profundamente gratos — a propria Fsther, feiticei-
ra de nuitos cnndoes. que as animava transformando—as em
consubstanciagoes que Ies:ejavamos m1l1ardar1ns, comple—
mentando seus roteiros atraves de vastissima exemplifica-
gao musical retirada de impressionante cultura, magias,
reavivamentos inesgotaveis —, este livro reedita o re-
ceituario das alquimias de tao memoravel mestra e o ofe—
rece a todos os estudiosos do presente e do futuro como um
vademecum animado ao toque da coragem.

Por outro lado, vem mostrar uma visao pessoal
dos mesmos assuntos que perfazem a chamada Teoria Musical
de base e comparece algumas vezes de modo provacador, co-
mo no caso das divisces quialtéricas ou final, comono ca-
pitulo dedicado aos ornamentos, ou ainda reavivado por uma
consciencia sempre ativa, informada e atualizada, como se
observa nas exemplificagoes voltadas 3 misica do nosso
secula e scus autores cais importances, incluides os bra-
gileiros — fato sempre omitido mesmo nos trabalhos simi-
lares mais recentes — levando o jovem a nao separar pra—
tica de teoria nem ouvido musical dos olhos gque leem nem
historia de uma vivenciagao palpitante nea cienciade fru-
imento artistico. Em resumo, Esther jamais provocou o equi
voco que transforma o peansamento nalguma coisa torrida
comparado ao prazer do produte sonoro e, enf1r, jamais se—
parou a oraqaa da fe. Invasao corajosa &, por fim, mais
amor que timidez passiva diante do objeto da conquista. E
este exemplo Esther aplicou em todas as suas atitudes coe
rentemente; de certo modo até mesmo com sua propria vida.

4 voz calorosa e envolvente de mezzo—soprano de
nossa Esther (biblica para sempre), modulando arraves de
imperdivel sotaque gaucho, ainda ird certamente como gue
encantando o timido nascedcurc das jovens atengoes 3 sua
frente, rios iniciais, conduzindo em avolumamentos zemdes



canso tantas dguus 8o estuario amoroso e firme da cons-
ciencia artistica, da alegria de pensar niisica, de pers-
cruta-la ousadamnente.

Esther Scliar, uma paisagen ardente em todo seu
vasto ceu e chao ue humana e imorredoura beleza: npaa.si-
vel cesfiar o puemarm em que esta Mulher transtornara o
habito do sil@acio numa emur.;n-:- aguda gue fatalmente apu—
nhalara o infinito num grito por justiga.

. Aylcon Escobar
Sao Paulo, abril /B3

(*) Felicia Wang - Comentdrios - Edigao da obra Imbaica-
{a, de Esther Scliar - MEC/FINARTE, julho de 1982.

INTRODUGAD

MUSICA &€ uma arte ruja mateéria prlma fundamentzl =@
o som. O siléncio @ matéria prima secundaria, pois depen-
de do som e possui apenas uma qualidade: a duracao,

QUAL I DATES BASICAS DO SOM

ALTURA ¢ a capacidade de um som ser mais agudo ou
Erave quc cutro.

INTENSIDADE & a capacidade de um som ser wais forte
on frace que outro.

TIMBRE ¢ a qualidade dependente, em primeiro lugar,
da especie do material somoro (madeira, metal, corda, me=—
prana, etc.); om segundo lugar, da maneira de se chrer o
Som Euercusnna fricgac, pressao, Cc.).

DURACAD € a capacidade de um som demorar mais ou me-
nos gue outre. E aplicavel ao sileacio.

NOTAGAD

0s sinais rusicais sao, de uma mancira geral, escri—
tos na PAUTA (PENTAGRAMA) — conjunto de 5 livhas e & es-
pagos numerados de baixc para cima.

r—— s L

Linhas Espacos



I SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGOES (ELEMENTOS)

FIGURAS, VALORES sao o conjunto de sinais convencio—
nais represental:l.\mu das durai;aes.

A duragao das figuras nao & absoluta. 0 que & abso-
luto & a yropnrqm entre as mesmas. Para cada figura re-
presentativa do som, ha uma correspondente, representante
do silencio.

SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURACOES DO SOM:
figuras ou valores positivos.

SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DLMGES D0 SILENCIO:
figuras ou valores megativos; pauias.

SEMINIMA &€ uma figura cujo valor positivo € representado
por ou
PARTES DA SEHI!.I‘HA r{— cabega
*=— haste
PAUSAS DA SEMINIMA: ! (a mais usada) ¢ ou I

PULSACAO & uma seqiencia de duragoes iguais, ordena-
dora das dlveuu duracoes.

A pnlsagan & tambéem designada per TEMPO.

UNIDADE & a figura representativa da pulsa;an

Resta etapa do estudo, a l.ll.'l‘.l.lliilil! serz colocada antes
de cada exercicio. Por ex: Se a , for a figura umitaria
{-J ocu J}- _

LIGADURA e uma curva que, guando Enlo(:ada entre sons
de igual altura, faz prolengar a duracac de 1? som ao(s)
seguinte(s). Sendo os sons de igual altura, a ligadura
determina que a duracac do 19 som seja somada ao{s) wva-
lor(es) do[s} seguinte(s). Desta maneira, o 19 som se
prolenga até o final do(s) som(ns) ligado(s). Por esta
razao, esta curva ¢ chamada de Ligadura de profongacdc.

Ex: (a) ll_____J

1 +1=2
MINIMA & uma figura cujo valor positive & representado
por J ou ° . A pausa da minima, quando m3o for escrita
na pauta, & representada por = ; na pauta, & um traco
horizontal colocado sobre a 3a. linha:

——=a—— &— 3a. linha

A duraqi? da J cnrrenpmde a EJ logo
_d e -

a duragao da a__ c.ntrespmde aie.

PONTO DE AUMENTO & um sinal que, colocado a direita
de uma f}_ggrn positiva ou negativa, aumenta-lhe a metade
da duragao. Assim,
se a 4 @ a unidade, a duragao da

= |
g. & = JUJ I 241 =3
- & =

SEMIBREVE & uma Eigura cujo valor positive e representado
por © . A pausa da semibreve, quando nao for escrita na
pauta, e representada por ~—; na pauta, € um tracoe hori-
zontal abaixo da 4a. linha:

*— 4a. ligha

A duragdo de 1o corresponde a ZJ y b o .
Assim, & possivel substituir-se pela

P ol (Tl

o "'d-:I'd__I"Fi ou rdT"FF

£l Sl

. _Quando a semibreve estiver ligada i seminima o_d ,
nao & possivel substituir-se a - pelo ponto de aumento,
pois esta figura corresponde a 1/4 parte da o . Aoes
corresponde a 5 J -

A ©. corresponde a6 4, seja b + 2.
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NOVO PONTO DE AL‘I-!EHTE_): Cada novo ponto de aumento, aumen—
ta a metade da duragaoc do anterior,

[J} o= H+ 2+ 1, seja ?J.

BREVE bl : Pausa nao escrita na pauta, OC ; na pauta,
escrita no 39 espago:

e

—E—— % 3P espago

A duran;ijo da o corresponde a 2 o , 45 B J .
A duracao dah:LJcnrrespmd& as
A duragao daioi. corresponde al2 4 .

11 SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGOES (CONT.)
MINIMA COMO UNLIDADE

Se a ¢ @ a unidade, a o dura 1/2;

o=2 =4 , etc.
LONGA & uma, figura cujo valor positivo & representado
por P ou .

Pausa lomga:

— <«— &4a, linha
: =« 24 linha
A duragao de L longa corresponde a
2o , 40 , 80 , 16 ¢

MINIMA DIVIDIDA EM DUAS PARTES

As duas partes correspondem a duas fases do movi—

mento:
APOIO e IMPULSO

expansao de energia.
sustentagao.
{tade & de apoio, a 2a. de impulso.
I
( J 4 4 4} J
a i at L t an
CONTRATEMPO & um som executado no momento do impul-
so, precedido por pausa no apoio.
A designagio — CONTRATEMPO — advém do fato de que
o ouvido espera ouvir o som no momento do apoic para que
este se justifique. Ocorrendo depois do apoio em pausa, o
som do impulso estia contra o spoio, ou seja, coatra o
tempo.
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SINCOPE & um som executado no momento do impulso que
se prolonga para o apoio.

A prolongagao de som do impulso para o apoio deter—
mina que o acento natural do apoio seja antecipado, ad-
quirindo cnrnctensncn de acento ainmpaﬂn.

(J}J.J.JJJJ.;JJ.J

aia i a i a iai ai
A Si'ncnrpe pnde aer
a) REGULAR
ou
b) IRREGULAR

Na SINCOPE REGULAR, a duragac do som do impulso & i-
gual a da pr:olaugagm.

bIT 174

Na SINCOPE IRREGULAR ha diferenga entre 0 som do im
pulso e o da prolongacao.

S Idady 4230100

Um som pode ao mesmo tempo estar em contratempo e
sincope, desde que, por um lado, se encontre no momento
do impulso com precedencia de pausa no apoic e, por ou
tro lado, se prolongue do impulso para o apoio:

Sr § & st
J

digd 1 tdl biadd

T

ACENTOS PROPOSTOS sao sinais que, provocando maior

intensidade nos sons, fagem com que os mesmos se revelem
sobre os demais.
Em cEdem crescente de intensidade, a acentun;ﬁn
proposta e indicada por:
: 4
A indicagao p (8 forzando) significa: subitamente

forte. sfz




[I1 SEMITOM E TOM

INSTRUMENTOS DE

SONS FIXOS sao aqueles cujas alturas sao invaria-
VELS .

L ; No piano, por exemplo, quando as teclas
sac percutidas, os martelos se deslocam, annglnda senr—
pre o mesmo lugar das cordas. Desta forms, nao ha varia-

gao de comprimento, o que determina que as alturas sejan
fixas.

INSTRUMENTOS DE

SONS VARIAVEIS sao aqueles em que ha mudangas de  altu-
ras.

No violino, por exemplo, cada uma das
quatro cordas pode mudar de cuupnmtn, mesmo quando a
divisao & pequena. Em conseqiléncia, as alturas sao varia-
\"I!I.S
SEMITOM & a menor diferenga de altura emtre dois soms,
nos instrumentos de sons fixos.
TOM @& o espago sonoro formado por dois semitons.

Tanto no semitom ou tom, cOmO em ouLros espagos so—
DOTos a serem estudados posteriormente, os sons podem ser
executados sioultanea ou sucessivamente.

Quando ha sucessao, o movimento pode ser ascendente
ou descendente: ascendente - do grave para o agudo:; des—
cendente - do agudo para o grave.

IV SIMAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGOES ( CcoNT.)

COLCHEIA & uma figura cujo valor positive & representado
por '

&«—colchete ou p

haste
*— cabega

PAUSA DE COLCHEIA ¥

Para tornar mais rapida a escrita quando varias
se sucedem, podem—se substituir os colchetes por um so
trago umindo as figuras

Ex: 'hi"‘j;\ = ljjl

Os colchetes tﬂinﬁpodem ser substituidos pelo tra-
¢o, quando ha intercalagao de pausas, inclusive outras
figuras:

Ex: J“f-_;..f— Jﬂliqj_d J\-'h—)l Py 3

A duragao da I‘ corresponde a metade da # ; 1/4 da
J : 1/8 da © etc. ; | J
| Em conseqilencia, se a # & unidade, o =2 = 3
g = §,

SEMINIMA COMO UNIDADE DIVIDIDA EM DUAS PARTES

Cada metade & representada pela -:. colcheia.

Os apoios e impulsos assim como contratempos, sinco-
pes regulares e irregulares obedecem aos mesmos criterios
da , como unidade dividida em 2 partes.



vV SINAIS REPRESENTATIVOS DAS ALTURAS

KOTAS sao os sinais convencionais que representam as di-
ferentes alturas (sons). As notas sao em n? de 7: Do- Re-
Mi-Fa-Sol-La-Si. Seguindo esta seqiiencia, cada nota &
imediatamente mais aguda que a anterior.

As notas sao escritas no conjunto de 5 linhas e 4
espacgos denominado

PAUTA ou [
PENTAGRAMA mall

Como ja_foi observado, a pauta é também utilizada
para a notm;nn de nlgull.i pausas (minima, semibreve e ou-
tras de maior duragao). No entanto, sua principal Ffuncao
e a de possibilitar a escrita das diferentes notas, por-
quanto as pausas podem dispensar o pentagrama quando a
grafia e feita para instrumentos de altura indeterminada
ou voz Ealada.

Todavia, a pauta nao é suficiente para a colocagao
de todas as notas, pois a extemnsaoc dos instrumentos ul-
trapassa a 9, numero de notas que podem ser escritas na
mesma. Assim, sao necessarios outros recursos para a gra-
fia das notas mais aguda.s e graves.

Um dos recursos, € o emprego das
LINHAS
SUPLEMENTARES, pequenas linhas de acrescimo, onde e entre
(espagos) nas quais se escrevem algumas notas mais graves
e agudas, alem das nove ja mencionadas. As linhas e os es—
pagos suplementares classificamse em
a)} SUPERIORES, para as notas mais agudas
b} INFERIORES, para as notas mais graves.

A numeragao e feita da seguinte maneira:

— %=

s $#SEe=== ESPACOS L == =
SUPLEMEN SUPLEMEN

TARES ‘_':,E == TARES P ==

I_; d T

SINAL DE 8a. Outro recurso para se escreverem as mnotas
mais agudas e graves, indicando que as notas devem ser
lidas 8a.acima ou abaixo das escritas:

e

P — —3 acima

el

S 0000
0 sinal de Ba. possui duas finalidades:
la.~ substitui as linhas suplementares, facilitande a
leitura.

|1®

S ...
no o

a notagac de sons muito agudos ou graves
qunndu;'tup das _linhn.l suplementares nao & suficiente.

notas mais agudas no piano,

notas mais graves no grande drgao.

CLAVE & um sinal colocado no inicio da pauta que cumpre
s:

a) - designa o nome das notas ¢ determina sua altura exa—
ta,

b) - atende a necessidade de extensac dos instrumentos e
vozes.



Sao 3 as claves: clave de Fa 9
clave de DO g

clave de Sol

Cada uma destas trés claves pode variar de lugar na

pauta:

Fe——

Fa na 4a. linha.
Clave de Baixo

E s —

Do na 4a. lioha.
Clave de Tenor

Do na 2a. linha.
Clave de Contralto

o

Sol na 2a. linha.
Usada inicialmente
para o violino

= ——

Fa na 3Ja. linha,
Clave de Baritono

B

Do na 3a. linha.
Clave de Baritono

Do na la. linbha.
Clave de Meio—Soprano

na la. linha.
Usada no sec. XVI e XVII
para o violino agudo

(Lina da braccio)

A nota D5, aque a5 4 claves dao nome, encontra—se no

ceniro do piano, quatro 8as. sbaixo da mota mais agnda
(proximo a fechadura , porisso chamado de DO central).

3

Como se pode notar, frente &s claves foram coloca-
dos dois pontinhos que terao a finalidade de definir com
exatidao a linha utilizada para escreve-las.

—t &— 1a, linha

A nota Fa aque asduas claves dao nome, encontra—se
logo abaixo do Do central.

A nota Sol das duas claves encontra-se logo acima do
Do central.

Atualmente nao sao mais usadas:
1) ‘CLAVE de FA na terceira linha, substituivel pela clave
de Fa na quarta linha, ou Do na quarta linha, de acordo
com o caso (notas mais graves ou agudas).
2) CLAVE de D0 na segunda linha, substituivel por Do ma
terceira linha ou Sol na segunda linha.
3) D0 na primeira linha, substituivel pela Clave de Sol
na segunda linha.
4) CLAVE de SOL na primeira linha: o nome das notas coin—
cide com as de Fa na quarta linha, embora soando duas oi-
tavas acima e, por essa razao, substituida pela Clave de
Sol na segunda linha.

Aplicagac das Claves em uso a instrumentos e vozes:

Ilai::n
Baritono vozes

Tenor

Contrabaixo - soando oitava abaixo
Violoncelo - regiao grave e media
Fagote — regiao grave e media
Contrafagote - soando oitava abaixo
Trompas - regiao grave e media
Trombone baixo - reg;:.m grave
Trombone tenor - regiao grave
Trombone contralto- regiao grave
Tuba - regiao grave e media
Xilofone - mguo grave e média
Timpanos - mguo grave e média
Harpa - regiao grave e media
Campanas - regmo grave e média
Piano - l:egl.ao grave e media
Cravo - reg:.an grave e media
Orgao - regiao grave e media

Clave de Fa na
guarta linha



Clave de Do na
quarta linha

Clave de Do na
terceira linha

Clave de Sol na
segunda linha

Violoncelo - regiao media
Fagote - regiao media
Contrabaixo - regiao aguda
Trombone tenor - regiao meédia

Trombone contralto - regiao grave e
media
Oboe da caccia - regiao grave e media

Vozes femininas e infantis
Tenor (soando oitava abaixo)
Violino
Viola - regiao aguda
Violoncelo - regiao aguda
Flautas
Flautim (picoffo) - soando oitava acima
Oboé
Corno ingles (ou corne-ingles,
ou corninglés)

J Fagote - regiao aguda

{\Tinln - regiao grave e média

Clarinetes

Saxofones

Trompetes

Trompas - regiao aguda e média
Xilofone - regiao aguda e midia
Vibrafone - regiao aguda e media
| Celesta - soando oitava abaixo
Harpa - regiao media e aguda
Campanas — regiao média e aguda
Piano - regiao meédia e aguda
Cravo - regiao media e aguda
Jogos de Sinos (Glockenspief)
Viclao - soando oitava abaixo

\ Bandolim - soando oitava abaixo

15

UNISSONO significa o mesmo som (na mesma altura).

0 unissono pode se processar:

1) pela rep&tiEEﬂ do mesmo som

2) pela execugao simultanea do mesmo som por varios ins—
trumentos ou Vozes:

Ex:
Flauta

-

Oboe

UNTSSONO nas CLAVES Consiste em obter-se o mesmo =om,

escrevendo—se em claves diferentes

Kas diferentes claves, as notas escritas em linhas formam
unissono em linhas.

Has diferentes claves, as notas escritas em espagos for-
mam unissono em espago.



VI LEITURA DAS NOTAS

Como ja fol estudado,TOM & o espago sonoro formado
por dois semitons.
la sequencia

FA soL La S!

” a diferenca de

altura de uma nota para outra e de um tom:

Tons ascendentes: Fa-S5ol; Sol-lLa; L3-5i

Tons descendentes: Si-La; La-Sol; Sol-Fa.
Em conseqiencia, dois tons em:

Movimento ascendente: Fa-L3; Sol-Si

Movimento descendente: Si-Sol; La-Fa.

0 espago sonoro formado por trés tons ¢ denominado:

TRITONO
Ex: Fa-Si (ascendente)
Si-Fa (desceandente)

Quando as notas estao proximas em altura, ha

CORJURCAO

< soL LA

_ Quando as notas nao estac proximas, havendo
intercalagac de outra(s) ha

DISJUNGAD

VII SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGCES (CONT.)

FERMATA & um sinal que faz prolomgar indetemminadamente

a duragao da figura.

E representada pelo sina}_‘ M acima on abaixo
das figuras - & o
o

Embora a duragao da figura com a fermata se torne
indeterminada, a prolongacao ¢ relativa a mesma. Assim, a

duracao da , & menor que a J
o

Alguns compositores utilizam a fermata sob a forma
P para indicar uma prolongagao menor que a usual ( fer-
mata curta).

A fermata & também utilizada para indicar interrup-
cao entre dois trechos da musica,




m

VII1 SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGCES (CONT.)
MINIMA COM UNIDADE DIVIDIDA EM QUATRO PARTES.

Cada um quarto & representado pela J\{culcheia).

Como a divisao quaternaria & derivada diretamente da
binaria, as fases do movimento saoc constituidas por a-
poio, impulso, meio—apoio e impulso.

{cJ.'r ¢ o o -
a i ma i
Assim, os contratempos, sincopes regulares e irregu—
lares encontram-se, por exemplo, nos seguintes casos:

- impulsos precedidos por pausas no a—
poio(primeiro um quarto)e =eioc apoio

C C (terceiro um quarto).
‘J] [ ¢ - impulso precedido por pausa no meio—
C apoio (terceiro um quarto).

':ﬁ‘:] } - impulso precedido por pausa no meio-
c apoio (terceiro um guarto).

J - 'h = impulso precedido por pausa, meio-a—

4 ¢ poio iniciando com apoio (do primei-
€ ro ao terceiro um quarto).

{J] J\ P -h - impulso prolongado para o meioc-apoio
SR com duragac igual.

I:cj:l J\ J - impulso prolongado para ¢ meic—apoio
S com duragac diferente.

apoios com duragao igual precedidos
por pausas nos apoios.

[J] ?J J\'; J g = impulsos prolongados para os meios-
e

&

= impulsos prolongados para o meio-
apoio comduragao diferente, precedi-
isT dos por pausa no apoio.

2 Em relagac ao terceiro quarto, & necessiario consi-
erar:

1?9 - Quando a duragao da pausa precedente corresponde 3
metade ﬂa pulsacao, o terceiro e fquarto quartos corres-
ponden a segunda metade subdividida em duas. Em conse-
qiiencia, o terceiro quarto adquire cariter de impulso.

C [ 4
-
@ e prapr
a i— a (— adiaj—
Ha, pois, contratempo no terceiro quarto.
29 - Quando h3 prolongagao de um som cuj a

d ia duragao cor—
responde a metade da unidade, o meio-apoio, sendo de me—

nor peso que o apoio, soa como impulso rol
para o apoio. Ha i i W it
» POls, sincope no terceiro gquarto.

SR
PULLL - L, LT

SL_
{f} Y

r ;
mai aimai = £ ﬁ r

~ran



IX SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGOES (CONT.)

SEMICOLCHETA @ uma figura cujo valor pesitivo &€ repre-
sentado por

ﬁ ou g sendo ‘7 Fud pausa.

Quando ha sucessao de varias @ , ou outras figuras
com colchetes, estas podem ser unidas,

: Ih jhlﬁiglh_ﬁpl s o 3 F lh ls——a-l:-i

= 2 A -
A duracao da Jh correspende a metade da # ,2 quarta

parte da ¢ , a oitava parte da ¢ gtc. N .
Assim, se a for a unidade, 4= 2;: 4. =35 & @' =3.

COLCHEIA COMO UNIDADE DIVIDIDA EM DUAS PARTES

Cada metade @ representada pela -k‘ [semicolcheial .

Os apoios e impulsos, assim como contratempos, sin—
copes regulares ¢ irregulares obedecem acs mesmos crite—
rios da 4 e 4 , como unidades divididas em duas partes.

SEMINIMA COMO UNIDADE DIVIDIDA EM QUATRO PARTES

Cada um quarto & representado pela } (semicclchedial .

0Os movimentos de apoio e impulso, contratempos ,Ein—
copes regulares e irregulares, assim como as considera-
goes especiais feitas com a ¢ como unidade dividida em
quatro partes, obedecem, mo caso em estudo, aos mesmos
criterios.

EXEMPLOS_COM_SEMITONS_E_TONS

Folclore,

popular e erudico.

1 st T Pirulito que bate bate
Carneirinho, carneirao

Ainda nao comprei Beethoven, Sinf. Pastoral

1 st l Eu botei o café no caco
Tico-tico no fuba Beethoven, Pour Elise
Mozart, Sinfonia n? &

Bach, 39 Brandenburgues

1 I:m:T Sapo Cururu
Frere Jacques
A linda rosa juvenil Brahms, 29 concerto para
piano e orguestra,
19 movimento

1 tom | Sinha Aninha
Atirei o pau no gato Mussorsgki, Quadros de uma
exposicao
tom f tm:T Frére Jacques

tm:l tml Meu galinho N
Faz tres noites que nao durmo

st e tom T Pirulito
Capelinha de melao
Carneirinho, carneirao

st e tom l Eu botei o café no caco

tom e st l Sinha Aninha
Por esta rua
Domino
Atirei um pau no gato

tom e st T Pai Joao entrou na roda



A

EXEMPLOS COM_1 TOM E 1/2 e 2 TONS

tom e 1;’21 Senhora dona Sancha
0le mulher rendeira
Peixe vivo
Green leaves
Bambu

tom e 1.-“2l Marinheiro chora

Cai chuva
ol |
0 meu belo castelo

A pombinha voou
tons l
Manda tiro

tome 1/2 e 2 tons T 0 bom pintor

Eu sou pobre
A mare encheu
Pai Fruncisco

EXEMPLOS COM 2 TONS E 1/2

tons e 1}'2THavia um pastorzinho
A moda da carranquinha (A moda das tais an—
quinhas)
Candieiro, entrai na reda
Acordei de madrugada

tons e 1/2 l Bac-ba-la-lao

EXEMPLOS COM_3 TONS E 1/2 e 4 TONS

tons e IJ'ET‘LE vem a Sinha Marreca
Travessia
tons l

Siciliana (Album da Juventude, Schumann).

P _-—-.—.-I--—-*"-_'l“l—hl-...ﬁ._ -

X  LEITURA DAS NOTAS (CeNT,)

Se a seqiiencia Fa-50l1-13-5i for antecedida e suce-
dida respectivamente pelas notas Mi e Do, formar—se—-ao
dois semitons nos extremos.

i FE Sl L ST

]
ﬂ b —

s e s

Ex: b) no sentido descenden-
te, oitava abaixo.

Semitons ascendentes: Mi-Fa, Si-Do
Semitons descendentes: Do-5i, Fa-Mi

Em conseqiiencia:
1- um tom ¢ meio: ascendentes - Mi-Sol, La-Do
um tonm & meio: descendentes — Do-L3, Sol-Mi
2- dois tons e meio: ascendentes - Mi-L3,Sol-Do
dois tons e meio: descendentes - Do-Sol, La-Mi
3~ tres tons e meio:ascendentes - Mi-Si, Fa-Do
tres tons e meio: descendentes - Do-Fa, Si-Mi
4- quatro tons: ascendentes - Mi-Do
quatro tons: descendentes - Do-Mi

Como ja foi estudado, a clave dﬂB na terceira 1li-
nha da o nome de DO a nota que esta escrita na mesma 1i-—
nha. Eis a seqiiencia supracitada no sentido descendente e
ascendente nesta clave:




Déa, 8i, ewc.

Vejamos a mesma seqilencia na clave de B na quarta
linha:

Do S5i etc

X1  SINAIS DE ARTICULAGAO

LEGATO & uma palavra usada para indicar que a passagem
de um som para outro deve ser feita sem interrupgao.
0 legato geralmente & representado por uma curva.

Entretanto, como este sinal & tambem utilizado:

19) na pontuagao musical, delimitando agrupamentos fra-
seologicos;

29) com efeito de queda e suspensaoc em duas notas de al-
turas diferentes:

39) indicando inicio e final de arcada, nos instrumentos
de cordas friccionadas:

49) para a manutencao do folego, nos instrumentos de sopro;

59) para a manutengao da silaba (misica vocaf);

a palavra LEGAT0 & o meio mais conveniente para indicar a
ininterrupgao dos sons.

STACCATO (destacado) significa que as notas devem ser ata—
cadas de maneira cortante. Embora os sinais de sfaccafo
diminuam o valor das notas, o fundamental na execugae & o
carater incisivo e nervoso do ataque.

Classificagao:

a) Staccatfo simples - & um ponto colocado sobre ou sob as
notas, significando que o ataque @ incisive sem ser
aASpero.

No sfaccatfo simples as notas perdem aproximadamente me-
tade da duragao. -




J. ¢ —> o7 a7
Esta especie de staccato pode ser representada pela pala-

vra

staccato
b) Staccato martelato (grande staccato) - significa que o
ataque das notas deve ser rude. 0 Stfaccafo martefatc e
representado por um pequeno triangulo cheio Y . As notas
perdem aproximadamente 3/4 partes de seu valor.

J J—}-T‘.h"l"
A A

c) Staccato fLegalo - & representado com pontos sobre ou
sob as notas abrangidas pela curva do {egafo, Nesta es-
pecie de stfaccafo, o carater do ataque é brando e as no-
tas perdem aproximadamente um quarto da duracao.

J J 4-——:-&’7-&?:1'?

NB: quando ha fegato entre duas notas de igual entoagao,
interrompendo-se o som da segunda, evita-se a confu-
sao com a ligadura da prolongagao, colocando—se um
ponto de Afaccalp na segunda nota.

e

e S —

XII SINAIS REPRESENTATIVOS DAS DURAGTES
FUSA @ uma figura cujo valor positivo & representado por
— "

9 - pausa $
A duragao de uma 'E corresponde a metade da ﬁ . 1/6 da
-h » 1/8da 4 , 1/16 daJ ,» 1/32 da © , etc.
Assim, quando a fusa & a figura unitaria, ‘H= 23 Jh_ = 3;
o = d;iﬁ.- 6: ete. A
Quando a unidade for a o' e esta estiver dividida em duas
partes, observam-se as mesmas normas qué nos casos ante-—

riores. Idem quando a J' for dividida em quatro ounacom
binacac desses dois tipos de divisoces.

SEMINIMA COMO UNIDADE DIVIDIDA EM OITO PARIES

Cada ﬁ corregponde a 1/8 da ynidade.
Em conseqiiencia: ﬁ =2/8 (1/4); ) =3/8; D =4/8 ou
1/2, etc.
Derivada da divisao bindria, cada metade da ¢ & consti-
tuida de quatro fases: apoio, impulso, meic—apoio e im

pulso.
Ex:
C 51
(#) - P - j
a imai a imai

Observe-se que os terceiro e sétimo oitavos possuem ca—
rater de impulso:

19) quando sao precedidos por pausas de ¥ ou de maior du-
ragao, estando em contratempo.



Ex.! /
i f — i — & f—
() ‘? 3 " J ¢ v J 5
c
29) quandn 08 Cerceiro-quarto e setimo-oitave consti-

tuem um S0 som que se prolonga para o seguinte E&{HcapE!
Ex:

(@ J ¢ o - a jﬁﬁ_J 3 Jh," 3
SI sI sr

SEMINIMA COMO UNIDADE DIVIDIDA EM DUAS, QUATRO E OI-

TO PARTES
a) DIVISAO EM QUATRO E OITO PARTES.

Considere-se a unidade dividida em duas metades. A
metade que estiver subdividida em duas partes sera cons-—
tituida de duas fases: apoio € impulso. A que estiver
subdividida em quatro partes sera constituida de apoio,
impulsoc, meio—apolio e 1npulso. Todavia os terceiro e se—
time oitavos possuem carater de impulso nas ocorrencias
arima citadas,

Ex:

() ﬁefﬁaﬁ .._JE' Iﬁﬁﬁ:
?‘:iFEFj ?IJ-'j IEr=t==== !gL! o 2
E%i-.—‘ $rJF"'j L !h J=jla.:.: L - :?:=:=i

.'E-I
b) DIVISAO EM DUAS, QUATRO E OLTO PARTES (Conexac de
varias undidades).

Considerem-se as unidades divididas em duas metades,
havendo, pois, duas fases: apoio ¢ impulso. A metade que

29

estiver subdividida em duas ou quatro partes estara cong
tltJIdﬂ das subfases: a=i ou a-1i -mﬂ-1, de acordo com 0
caso., Dbserve-se que quando a primeira metade for subdi-
vidida em quatro partes e o guarto oitavo  prolongar-se
para a seguwdn metade ou mais, a segunda metade estara
constituida de duas fases (a-i)}, havendo entao sincope.
Ex.:

- ¥
Sh C
SH i
= = |lj
s o4 o 7 ¢ v o L —_
SR SR {%I SI




MINIMA COMD UNIDADE DIVIDIDA EM OITO PARTES

Cada oitavo & representado pela ﬁ.
Aplicam—se as mesmas normas adotadas pela J COomo
unidade dividida em oito partes.

SEMIFUSA Sinais - ; :
Duragac — metade da ﬁ. 1/4 da ﬁ, 1/8 da ﬁ x

etc.
QUARTIFUSA Sinais - ﬁ "? ﬁ Q

Duragao - metade da ¢', 1/4 da ¢', 1/8 daﬁ,
etc.

Estas duas figuras em principio nao sao usadas co-
mo representativas da pulsagao, devido ao fato de serem
as figuras de menor duragao.

Sao utilizadas, particularmente a -ﬁ, gquando ﬁ 3
ﬁ‘ .h y @ J sao figuras unitarias.
MEXIMA Sinais - = =&

:Durnqio-lF corresponde a 2 g , 4K, 8 © ,
ete.

SEMIBREVE COMO UNIDADE & raramente empregada. Quandoc a ©

€ a Unidade, Wl = 2, po=4, F-E, f- 1/2, P=1/4,
etc. )

- —

XI11 FIGURA PONTUADA COMO UNIDADE

A unidade & uma figura pontuada quando a pulsal;%i} es—
ta dividida em tres partes. As duvas fases do movimento
manifestam-se na segiiencia — apoio, impulso, impulso, ou
seja: primeiro tergo: apoio; segundo e terceiro  tergos:
impulsos.

MINIMA PONTUADA COMD UNIDADE

Cada tergo € representado pela S

Em consegilencia, ﬁ- metade de 1/3; .R= gquarta parte

de 1/3, J = 2/3: o = 2, etc.

a i i
@) (T
Como sao duas fases, estas podem ser expressas por:

a—i a—1 a—i & i—a i— a -

M FE=TrY o el

CONTRATEMPOS E SINCOPES

Sabemos que ha contratempo quando o som do impulso @
precedido por pausa no apoio. Portamto:
a) quando o segundo tergo & precedido pelo menor por pau-
sa de um tergo:

r'---"

l
C

I

Dy -
— -




b) quando o terceire tergo & precedido por pausa de dois
tergos ou mais:

) *"é-‘ ";

Por outro lado, sabe-se que existe sl.nl:npe quando ha
prolongagao do som do impulso para o apoio. Portanto,
nestes casos:

ai fail a—§ia | —

PR IR UR D

Considerando-se que a divisao ternaria permite o re-
> | - = :
lacionamento: Jl ? » & sincope tambem se manifesta quam
do o segundo tergo se prolonga ac apoio seguinte.
Ex.:

NB: Posteriormente, na analise da linguagem musical,serdo
vistos casos em que a prolon agao do som no segundo terco
para o apoio nao provoca a sincope pelo fato de gue, cor-
respondendo ao final de um agrupamento fraseologico, tal
som pode ser reduzido em duragao. Seja dito de passa—
gem que a ausencia da_sincope por este fator pode ocorrer
também quando a divisao & binaria ou seus miltiplos.

Quando um ou varios tergos da figura pontuada estac

subdivididos em duas, quatro ou mais partes, as subdivi- ~

soes sao constituidas de apoio e impulso (em 2) ou apoia,
impulso, meio-apoio e impulso (em 4) ou mais partes.
Bx..:
ata ini a fta i a imai
P B
s ':gR 51

SEMTNTMA PONTUADA COMO UNTIDADE

Cada tergo e re?esentndo pela -vlh
Assim, # = 2/3; 4, metade de 1/3; J = 2: n) 3; etc.

Em relaqiu aos apoios, impulsos, subdivisoes, contra—
tempos e sincopes, aplicam-se as mesmas diretrizes adota-
das pela © como unidade dividida em tr8s partes.

.-h- COMO UNIDADE

Cada tergo @ representado pela di .

#'=12/3: 4", metade de 1/3; @-0'=5/3 (1 e 2/3

w2 - = &4, ete.

- COM0 [NIDADE
Cada tergo = .‘E .
= merade de 1/3; Jh =2/3;e .ﬁ= (1L el/3)

a p'- 2: r.—;. 3; erc.
o . COMO UNIDADE (praticamente nac usada)
Cada tergo =
o- COMD UNIDADE
Cada tercgo = r . '
= metade de 1/3; I" 1/4 de 1/3; © = 2/3;
ol = 2, ete.




XIV COMPASSO

COMPASSO & uma seqilencu de pulsagcoes ordenadas de
diversas duragoes, que se inicia com um apoic prepon—
derante. .

Embora a pnlmrr& tempo — sinonimo de pulsagao— nao
traduza de maneira viva o significado da mesma, passare-
mos a emprega-la devido a seu uso corrente.

CLASSIFICACAO DOS COMPASSOS

1) QUANTO A0 NOMERO DE TEMPOS, os compassos poden

Ser:

Binarios -——-: 2 tempos

Ternarios ——: 3 tempos

Quaternarios-: 4 tempos

Quinarios —: 5 tempos

Setenarios --: 7 tempos

de 8 tempos, etec.

Em relagao ao numero de tempos, & necessario a-
crescentar que os compassos poden ser PRIMITIVOS ou DERI-
VADOS.

PRIMITIVOS sao aqueles dos quau o5 Ooultros se ori-
glnm. Dois sac 0s compassos primitivos: o binario e o
ternario.

Estes dois compassos sac contrastantes, pois no
ternario a duragao resultante da soma de dois l:e:mpns e o
dobro da restante, caracterizando o mnnmntn geral do
compasso pelo g:ro ou embalo, © que nao ocorre no binario,
por ser constituido de dois tempos.

Todos 0s demais compassos sao DERIVADOS.
Os derivados podem ser DIRETOS ou INDIRETOS.

Os derivados diretos resultam da soma de primiti-
vos iguais:
- quaternario = soma de dois hmitms
- aeu I:u:pun = soma de dois ternarios ou trés bi-
[ BNamih ¢ narios. -

0s derivados mdiral:us resultam da soma de primi—
tivos d].ferentes.
quinario
setenario

= 342 ou 2+3;
= 4(2+2)+3; 3+4(2+2) ou 2+3+2 (Stra-
winsky: "Thieni"):

oito tempos = 343+2; 2+43+3; 3+2+3 (Bartok, Stra-
winsky, entre outros);

dez tempos = 3+4(2+2)+3 (Strawinsky: "Threni");
3+3+4; 4+3+3 (pode resultar tam
bén da soma de dois quin3rios — in—
diretos);

onze tempos = 4+3+4 e outras combinagoes.

Alguns compassos podem ser diretos ou indiretos
{duplo carater). ﬂ compasso de nove tempos, quando resul-
ta da soma de tres ternarios, e direto. F indireto nas
seguintes mﬁina;oel. §43+42; 2+3+4; 2+4242+3 ou 3+2+2+2.

0 compasso de doze tempos € direto quando resulta
da soma de quatro ternarios. E indireto, por exemplo, na
combinagao: 4+3+42+3, etc.
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2) QUANTO A VELOCIDADE DA PULSAGAD, representada por
figura especifica:

a) De maneira aproximada: pelo andamento - graude
velocidade em que a misica ou trecho musical se projeta.
Assim, no andamento moderafo a f® sera mais rapida que mno
andamento {ento.

NOTA - Detalhes sobre andamentos seraoc expli-
cados posteriormente.

b) De mapeira absocluta: pelo metronomo, aparelho
de relojoaria inventado por Maelzel, contemporaneo de Bee-
thoven. As tres pecas basicas do metrOnomo sao: o pendulo,
o marcador ¢ a tabela pumerada (40 a 200). Colocando-se o
marcador num dos nimeros da tabela e posto o pEndulu en
mvimntu. processar—se—ao tantas huudas por minuto ) quan—
tas o numero indica. Assim, quando na mncaano:as;aﬂ in-
dica J = 100, significa gque, pelo metrouomo, serao execu—
tadas 100 J por minuto, ou seja 50 J, ectc.

OBS.: A descrigao das pecas basicas do metro-
nomo refere-se ao modelo tradicional; a-
tualmente ja existem metronomos eletro-
nicos onde nao ha péndulo.

0 metronomo, embora preciso, dificulta a mudanca
de velocidade no decorrer da musica. Para este fim, ha um
outro recurso:

¢) Substituicao da figura representativa da pul-
aagnu. Com efeito, se a proporgaoc das figuras & absoluta,
e possivel fazer-se suceder um compasso baseado em deter-
minada unidade de tempo (figura que representa apulsacac)
por outre, cuja unidade de tempo dure a metade, o dobro,
etc.

3) QUANTO A DIVISAO QUANTITATIVA DOS TEMPOS:

a) Quando a divisao & binaria, a unidade de tempo
uma figura simples. O compasso & simples.

b) Quando a divisao & terndria, aunidade de tempo
uma figura pontuada. D compasso é composto.

i

i

0 compasso resulta do agrupamento de dois ou mais
compassos simples em andamento mais rapido. De acordo com
o nimero de agrupamentos, estruturam-se 0§ COmpassos bi—
nario, ternario, quaternario, etc.

4) QUANTO X HOMOGENEIDADE ou HETEROGENEIDADE XA
SUCESSAD ou SIMULTANEIDADE.

a) Na EI.'II:ESSED' quando © lpﬂm € preponderamte,
0§ compassos sao hnnﬂgeneon. Quandn nao ha perzodlcmnde
no apoio, os compassos sac heterogencos e por isso chama-
dos compassos aliernados. Todos compassos derivades indi-
retamente sao alternados.

b) Ka simultaneidade: ha humgenudada quamin o5
compassos das diversas vozes sao iguais. Quando ha super-
posigao de compassos diferentes, os compassos denomi nam—
se misfos. Os compassos mistos constituem uma das manifes-
tagoes da poliritmia.

REPRESENTACAO DOS COMPASSOS

0s compassos sao separados uns dos outros por uma
linha vertical denominada: batta de compasso. Uma barra
dupla € usada na delimitagao das partes e, para finali-
zar a partitura, usa-se uma barra dupla com a segunda de-
las mais grossa. Exemplo:

I N

barra de compassoc ST il barra dupla final

UNIDADE DE TEMPO € a figura que preenche um tempo.

UNIDADE DE COMPASSO € a figura que preenche um compasso.

Quando o compasso nac pode ser representado somente
por uma figura, semndo necessario l:.gn-lu a outra, denomi-
na-se 0 som resultante da soma das duragoes de wiidade de
A0m,




REPRESENTAGAO DOS COMPASS0S SIMPLES (ndo alternados)

s COmpas & 08 sdo representados por numcros sobrepos-
tas em que 0 numero buporlor representa o numero de
pos.e o numero inferior 0 numero representativo da unida-
de de Lempo. Em alguns casos esta indicacao pode ser subs-
t1tu1da por um simbolo especifico (sobrevivencia da nota-

¢do antiga).

A referéncia inicial & a o, seja o= 1,

Vejamos 08 compassos em que a © & a unidade de tem—

po:
binariec P

P oo | W |
Eernario 3

quaternario & |

Se a unidade de tempo & a &,

a g =1/2 da o :

o] =l
e orl e |
FEPE LN

binario %

ternario

LT

quaternario

[LE He

n.T = o
u, o - e
Wil = -«
u.C -

=
3
|

g |

u.T = J
i, = O
u.T = e
u, s - -
u.T = J

tem—

)

e a unidade de tempo ¢ a #

g |l

a =

binario

ternario

quaternario

5¢ a unidade de tempo e a

I

a g' =

binaric

ternario

quaternario

|

4
o

e

1/32 da o
j% g
P
b g

s

W

/16 da o :

TER W

3w

IR

’
A,

=

+

ey
|

?
u. T —§
el = 'ﬁ
01 -
B = -h-
u.T = aﬁ
u.C - «




Se a unidade de tempo = a 4 ,
a4 o = 1/ da o

binario - I w.rT - &
irr lpl aall.

ternario E s o - I 19* II T
' u.C — r‘

quaternario 4 » o i | o I u.T — .-!
u.C — o

A formula | do compasso quaternario pode ser subs—
tituida por C. Em conseqiiéncia, dado que o compasso 3
possui a mesma unidade de compasso que C, tal formula po-

de ser substituida por @ (para 2 r do compasse C, 1 r
no compasso ).

Outro aspecto a ser considerado @ que indicagao
Alfa Breve, Jio compasso C, significa que a j passa a ter
o valor da y obtendo-se no dobro do andamento,

Se a unidade de tempo & a Q,
a 'H- 1,-"5 da o :

binario 3 5 ; J - II u,T - f
u.C =
ternario g g : F r i" || u.z : ?
uaternario - , = h"
quater g 5 g 5 5 ] r || u.z : ;

REPRESENTACAD DOS COMPASSOS COMPOSTOS

A representacdo e indireta, ou seja: o numero superior nao
representa o numero de tempos e o numero inferior nao re-
presenta a unidade de tempo, pois dado que a unidade de
tempo & uma figura pontuada, esta nao representa Wma par-
te da © , sendo necessaria a redugao da fragao.

Assim: © = 1

mﬂ'—1+-;-=%
T
“‘“‘J'z*a'a
T TR
-t Rt ET 8

uma ﬁ.-l*'i'i

uma ﬁ-i+'l'=—3"

Como se pode observar em todos os casos atmﬂ apre-—
sentados, na radugao da fragan :arrespumiente a figura
ponderada, o numero supermr 2 3 e 0 numero inferior re-
presenta o ponto, ou seja: a metade da El..gura representa—
tiva da unl.da.da de tempo. Nos canpuﬂus compostos, por-
tanto, o numero superior € sempre :l.llt:.plo de 3 (excetuan-—
do-se 3, compasso ternario simples) e o numero inferior
corresponde a metade da figura simples.




4z
Eis o0s compassos compostos:
o+ como unidade de tempo:o.=1
binario 2 x '% ] g o | ol II u.T - o
u.C — ok
ternario 3 o o o 1 U—'I u.T - ©-
u.Som - Bir ©- ou F‘:'-'f?
quaternario 122 o o O O | F'I gL — o
u.C — F'
J- como unidade de tempo: J-- 1
binario 2;-}-2 ¥ | o || T -f
u.C -~ o
ternario grr‘rlnr“ uE =1
u.Som — O ¢ o -
quaternario lf r r r r‘ ] ot |] u.T "r'
u.C - o

J‘ como unidade de tempo: J =]

binario 2 x _%. o g r I 2 II
R crerlerd

u.5om — -‘._..‘:‘
quaternario

srrrrleld

Fcunu unidade de tempo: g'ﬂ 1

binario 2 x 1—:; - 166 F 5 | r |I
ternario 9 . [ <

16 P Ehr_ perﬁ
quaternario

AR RAIN

E' como unidade de tempo: ;'v 1

vinario  2xg=9 § 717 |l

ternario . | o . ||
39 S PRy

quaternario B. ; | r;. l

m

ou O #

v
u.T -J.
u.C —o-

u.T—ﬁ‘
u.C-r
n.T-F
o« P
w.T -0
{:-

¢ g @

(

3]
=
ﬁ'-i.lT:nr-!
B RS s B |

I
TRTAN

s B
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como unidade de tempu' y = ]
e o | ¢l % REPRESENTAGAO DOS COMPASSOS ALTERNADOS
binario 2 x g u. T = d 4
6 ﬁft
u.C - #‘ P
P P P ﬁ 1) Quando os varios compassos primitivos possuem a
ternaric 9 g g é l ﬁ a “ u.T = & mesma u.T:
64 o e a) no numero superior, o compasso & representado
u.Som = .B ) v g pelo resultado da soma do nimero de tempos dos diversos
- . % a N compassos primitivos:
quaternario 12 £ = B ] | f ll u.T - o)
b4 p

u.Cc - R % e G ol wt-§
u.8 -—rg

Dado que o numero superior e multiplo de 3 e o nume- Os diferentes compassos primitivos podem estar se-

ro inferior representa a metade da figura simples, parase parados pela barra pontilhada.

encontrar o numero de tempos e a figura unitaria nos com— 3 J
passos compostos, realizam-se, respectivamente, as seguin— Ex.: el 7 o0 r - r L u.T -

tes operagoes: divide-se o numerc superior por 3 e o nume- ) S S | o S
ro inferior por 2, acrescentando-se a figura representan—

te da segunda ﬂpnm‘.;o_ o ponto. b) no numero superior representa-se graficasente

a seqiiencia dos diversos compassos, unidos pelo sinal + .

E:s.:}l-_:i-:l _IJ_Lr u.‘r—dh

n.C — O
i ;'i*%z_rarnfrru u.T—-h'

u.S rrf'

¢) cada compasso primitivo € escrito em separado:

s rrrige ¢l



2) Quando os varios compassos primitivos possuem u.T
diferentes:
d) representa-se graficamente a seqiiéncia dosdi-
versos compassos pelo sinal + .

4 3 .o ..
Ex.: 4 * 8 r _ E_;__ Il
e) cada compasso primitivo e escrito em separado:

Bt g LT 0L L BT !

Acrescente-se que os compassos alternados podem ser
simples ou compostos. No caso da representacgao "a", sendo
composto, O numero superior e multiplo de 3.

Ex.: 15 21
8 ™ 16
Para se obter o numero de tempos € a u.T, realizam
—se as aperague: ja demonstradas em relagao aos compassos
nao alternados.

Exs.: 1
s :-— g = 5 tempos

E? .- r- - r' r. | e I
]
15‘-2 u.T J} u.5 ‘?_'_..-'-.'_.-ﬁ

21 £ . = = n..-—w. _.,-—‘.-
o splergl
N.B.: Como ja ficou observado ao se estudarem compassos
derivados diretos e indiretos, alguns possuem duplo cara-
ter como, por exemplo, aquules cujo numero superior & 9.
A nrglglzagnn interna do compassoc & que determina se o
mesmo € composto ou alcernado. Detalhes scbre © assunto

serao examinados futuramente, no estudo da analise da lin-
guagenm musical.

u.T »- u.C o ---

s 3-?tmm

COMPASSOS CORRESPONDENTES

Sac aqueles que possuem o mesmo numero de tempos, um
simples e outro composto.

Ex.: 1 » -
4 |

6 o @
s [ [
Para se encontrar o correspondente composto- de um

compasso simples, multiplica-se o numero superior per tres
e o numero inferior por dois e vice-versa.

ol 5 3_3_9
2 (compassos simples) 2%X5™, (correspondente com
posto)
l: (compasso composto) lal -; = : {correspondente sim
ples)




COMPASSOS EQUIVALENTES

Sao aqueles que possuem a mesma u.C.
- r‘ u.C r'

Exa.: ¢ f F u.0 O g |
3

. . :
C r r u, o 4 f r r u.C r
0s_compassos equivalentes podem ser NAO ANTAGONICOS

e ANTAGONICOS. Nos nao-antagonicos, o inicio das pulsa—

goes de um compasso coincide com o inicio de determinadas
pulsaqoeg do equivalente.

Ex.: & ﬁ ; - r
[0 feef]

Haos antagen1cns, com ex:eqaa do primeire tompo, 0%
outras nao coineidem,

Exu 3
I
f
1

E- 0 = -

’ |
u,C o

f ’r u.C o-

[ S PR -

&
w0

APOIOS, IMPULSOS, HEIOS-APOIOS

As fases domovimento manifestam-se nosdiversos tem
pos da seguinte manasira:
Binarios: 19 T — Apoio
29 T — Impulso
Ex.:

¢t rlsfF f |

Ternarios: 19 T - Apoio
29 T — Impulso
39 T - Impulso
Ex.:

TRy

-
T aw
-
—

Quaternarios: 19 T - Apoio
29 T — Impulso
32 T - Meio—apoio
49 T — Impulso

Ex.:

7T

~Aaw

AARA R



Quinarios: 1¥ T - Apoio ou

Setenarios: 19 T - Apoio ou Apoio ou Apoio
20 T - Impulso Impulso Imﬁ?lso
3¢ T - Meio-apoio Impulso Apoio
40 T - Impulso Apoio Impulso
5¢ T - Apoio Impulso Impulso
60 T - Impulso Meig-apoio Apoio
72 T - Impulso Impulso Impulso

Ex.:
a imai & i i # i i a imali a iatiald

% 4 HE

20 T - Impulso
32 T - Impulso
49 T - Apoio
59 T — Impulso
Ex.:

Apoio
Impulso
Apoio
Impulsc
Impulso

BELFEF I LS BES

=
As partes de tempo sao constituidas das fases de

acordo com a divisao quantitativa, como ja foli estudado
anteriormente.

CONTRATEMPOS E STNCOPES

Desde que ocorram as situagoes ja estudadas com as
partes do tempo em relagao aos tempos do compasso,ha con-
tratempos e sincopes.

Ex: {SH -
c;r’r"rfp I
gx{FTr:rf rrel
HARCA@AﬂSéGS TEMPOS E DIVISOES NOS COMPASSOS
Simples

(linha pontilhada: separagao)

Binarios: Comecando no 19 T

| 1

Comegando no 29 T

S

Ternarios: no 19 T no 290 T no 3¢ T

iv. x3

3
= 1, 7 "%
1 v 2 1l
l’/g l My
Quaternarios: no 19 T no 29 T no 32 T  no 49 T
4 4
FA 1 5 3 ]“‘\
1 i 3 > ;ta
g ™ 3V N E
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Compostos
Binarios: Rapido Lento
'KQ
L W
AV
z
Ternarios: Rapido Lento
"
i y W,\_
1&,;' 3 /'r""‘f
3
Y1
Quaternarios: Rapido Lento

Y
N ’*.ﬁ%‘

Obs: Alguns comnpositores empregam © compasso em um teo—
po, como por exemplo 1/4. Ha realidade em termos de
movimento, tal compasso € constituido de dois bindrios
(2/8) ou quatro quaternarios (4/16). A escolha geralmente
e feita para facilitar a leitura em funcao dos compassos
antecedentes ¢ subseqllentes.

XY  ESCALA

MUSICA TONAL € aquela em que existe uma hierarquia de
sons, distinguindo-se entre os mesmos o centro de atra-
cao.

0 esquema de referéncia da misica tonal & a

ESCALA, seqiiencia de sons com alturas aproximadas em
movimento ascendente e descendente, limitada pela oitava,
cuja nota representativa e o centro de atragao.

A escala formada por 7 notas diferentes e chamada
HEPTATONICA.

Ex.: ig;5EEEiE::EF::"'_iF::l:::!t::EEE

A escala heptatonica constituida somente de tons e
sepitons @ chamada

DIATONICA.

Ex.:

{5 tons
e 2 sts).

e o ©
As escalas heptatonicas sao formadas de 2 TETRACOR-

DES: o inferior e o superior.

Ex.:

inferior superior



GRAU & a designagao dada a cada uma das notas da es
cala heptatonica. a

Designagao numerica Designagao nominal (funcao).

I — Tonica (T)

I1 - Supertonica (Super T)

I11 =~ Mediante (M)

v = Subdominante (5D)

v = Dominante (D)

VI = Superdominante (Super D)
VII — Sensivel (S) (quando ha in-

tervalo de 1 st coma toni-
ca superior

- Subtonica (ST) (quando ha
iErerualu de 1 tom com a
tonica superior)

Existem varias escalas heptadiatOnicas. Estas se di-
f?renciam pelo lugar em que se encontram os semitons, As
diferentes escalas heptadiatonicas receberam designagao
especifica na antiga Grécia. Adotadas na Idade Madia pe-
los cristaos, receberam as seguintes designagoes:

ESCALA DORICA: st do II ao IIT e VI ao VII

EK¢= 9 A —
———

ESCALA FRIGIA: st do I ao II & V ao VI

Ex.: = e

ESCALA LIDIA: st do IV ao V & VIL ao VIII

Ex.: " )
Iy Fr— a—

o
ESCALA MIXOLIDIA: st do III ao IV e VI ao VII

Ex.: ii%E5;E;;;ig;,,_J;:IEE!t:EE::

]
ESCALA HIPODORICA ou EDLIA: st do IT ao III e V ao VI

Ex.i % = -
CAE

ESCALA HIPOFRIGIA ou LOCREAN: st do T ao II e IV aoV
fi

E“r H F

%&Fﬁi

ESCALA HIPOLIDIA ou JONICA: st ao III ao IV e WVII aoVIII

Ex.: L

T




XVI ALTERAGOES

Sac sinais _que medificam a altura das notas.
As alteracoes convencionais sdc em nimero de cinco.
SUSTENIDO f eleva a altura da nota em 1l semicom.

g

&7 B—

= T

DOBRADO SUSTENIDD =x eleva a nota sustenizada de | sa-—
mitom, elevando a nota natural de 1 tom,

B

. i -
— | o

BEMOL b abaixa a altura da nota de | semitom,

T wt

DOBRADO BEMOL ob abaixa a nota bemolizada de 1 st,
abaixando a nota natural de 1 tom.

et

Sl L
o

-3l s
T3 | tom
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BEQUADRO § anula o efeito de qualquer alteragdo, fa-
zendo a nota voltar a entoagao natural,

;%g;sEEEEiEEziﬂhggglitz;.1p;__ﬂ¥é_."_:f:::igz:::
i | —a lst T d

—rlin _» lom —= | tom

Alteragoes com efeito ascendente

I:b-—a-p—:-ll—:-#*--l-*

at sl
I tom »
1 tom >
1 tom o
1 tom & meia »
| tom & mew »

Alteragoes com efeito descendente

S b2l W

1 tom =
——Twm
L 1 tom »
1 tom & meio *
>

Como se pode observar, x sn provoca efeito ascendente,
s0 provoca efeito descendente.



Obs: Nesta etapa serao de estudo somente as alteragoes
colocadas antes das notas, as alteragoes acidentais,

Consideragoes: 1) O efeito da alteragdo & mantido durante
0 compasso.
_ 2) Nao obstante a primeira consideragio,
alguns compositores renovam a alteragao quantc a nota
& - . ;s
sendo mais aguda ou grave, e escrita noutro lugar,

, 3) Quando uma nota @ novamente alterada no
compasso seguinte, a alteragao @ removada, a niae ser no
caso em que a nota acidentada se prolongue para o compas-=
S0 Ou Ccompassos seguintes,

i i, W i

: , , -r e

) 4) O acidente de precaugao & usado para e-
vitar um erro na leitura. 0 mesmo pode ser colocado en—
tre—parenteses.

1 ) - |
1 1 t - | T

) 1 | I i |

:

k]
il
18-

Ll

h

T

5) Ha edigoes antigas em
. que, por ser cor-
rente na epoca, quando uma nota com =x era alterada em
semitom descendente, colocava-se o § antes do B C &y )
indicando o efeito, )
Da mesma maneira, quando a nota com b> era alterada emn
semitom ascendente ( hb ). Atualmente, o h e omitido,

SEMITOM NATURAL & aquele constituido por notas naturais:

08 semitons naturais sao formados . MI-
FA-MI e SI-DO ou DO-SI, CcOm a§ notas: HIJE o

SEMITOM DIATONICO & aquele que & formado por notas de no-
mes diferentes.

B
SEMITOM CROMATICO & aquele que & formado por notas do
mesSmo nome.

ig;ﬁgiiigizz “Febho EDoEo
v dm.l ?E.l::f =t mm_l i‘t.ﬂnm.T

Obs.: as notas mais graves dos semitons naturais nao sao
alteradas com o = , assim como as mais agudas nao
sac alteradas com o bp .

Estas alteragoes sao desnecessdrias porquanto ha
possibilidade, em cada caso, de substituicao por duas no
tas com alteragoes simples.

Assim, em vez de fabb usa-se wib ou ref
em vez de dobb usa-se sib  ou 128
em vez de mix usa-se faf ou solb
em vez de si® wusa-se dof ou rée b.

Os semitons sao divididos em pequenas partes, deno-
minadas COMAS. Durante um largo periodo da historia, hou=
ve discordancia entre fisicos e misicos a respeito do ni-
mero de comas constitutivas do semitom diatdnico e cromi-
tico.

Para os musicos: Para os fisicos:

semitom diatonico = 4 comas semitom diatonico = 5 comas
semitom cromatico = 5 comas semitom cromatico = 4 comas

Com o advento do TEMPERAMENTO (sistema TEMPERADO), a Swa
passou a ser dividida em 12 partes iguais e, em consegiien-
cia, o semitom diatonico e o cromatico equalizaram—se,
divididos em 4 comas e meia.

O sistema temperado possibilitou o emprego da

ENARMONIA: o efeito em que as notas de nomes dife-
rentes possuem a mesma altura.
4] i

W:@:n:
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XVIT INTERVALOS

Intervalo e a relagao existente entre duas alturas.

Classificagao:
I = Quanto ac numero de netas que abrangem o espaco
50noro.

|
| |
11 IFN . | syl R —
i—_ﬂ"‘— T — .“ —= —

Tha-—i‘ 2 2 4

IT - Quanto a maneira de os sons se articularem:

a) simultaneamente: INTERVALO HARMOETOO
b) sucessivamente: INTERVALO MELODICO - ascen-
dente & descendente.

Obs.: Posteriormente sera feito esclarecimento sobre  a
natureza harmonica ou melddica dos diferentes intervalos,
independentemente da maneira de os sons se articularem,

ITT = Quanto ao grau de relacicnamento entre os sons
(aspecto mais geral):

a) afinidade - repouso — Intervalo CONSOMANTE
b) atrite - movimento — Intervalo DISSONANTE

IV = Quanto ac numero de tons ou semitons (além  do

numero de notas) contides no espago sonorn —>
| QUALTFICACAD,

Assim, ha varias especies de 3as, Sas, etc. As dife-
rentes EﬁpELles determinam que os intervalos recebam de-
nominagies especificas, qualificando—se em

JUSTOS (J)

MATORES (M)

MENORES {m}

AMENTADOS (Aum. )

DIMINUTOS (Dim.)

SUPER-AUMENTADOS {3. Aum.)

SUBDIMINUTOS (5. Dim.).

As duas ultimas especies saousadas raramente.

Antes do enfoque de algumas consideracoes schre a
transfnrmagao e o carater dos diferentes intervales, ve-
jamos o0z que se forwam com as notas naturais, finalizando
com a 8a. .J,

r __h._qju_c}mJﬂ_—:

2a m 2a M
Esemitum}: mi - fa 3 {2 srs — 1 tom}: do - re
51 - d& ré - mi
fa —-sol %5
sol- 1la
& Skl
a m Ja M
{3 sts - 1 tem e maelo) s (4 sts — 2 tons): do - mi
re - fa fa - LE}S
m -sol sol- si
- - ":I-
la = do
51 - ré



daJ

(5 sts = 2 tons e meio):

5a Dim
i& sts - 3

7a m

do - fa
ré -sol
mi - la
sol- do
la - re
si - mi

tons):
si -fa }1

tons);

mi - do
la - fﬁ}j
gi =sol

215 Bts = 5 tons)!

Ba J

re — do
mi - re

sol- fa >3

la -sol
si - la

{12 sts - 6 tons):

do - do
re - re
ol - mi
etc.

ha
{6 sts — 3 tons):

N
]
2]

(5

8 = 3 tons e

ha M
(9 sts — 4 tons e

ed

a M

fa-si}1
meio):
do -sol

re - 1la
mi - 51

e -~ %6
fa - do
sol- re

la —mi
meia):
do - la
re — si

fa - re
sal- mi

{11l sts = 5 tons e meio):

do - si
fa - mi

L= ]
CONSIDERAGOES:
A - 1) Todo intervalo menor ampliado de 1 st trans—
Forma-se em Maior e vice-versa.
Todo intervalo Maior ampliado de 1 st ctrans—
forma—se em aumentado.
Todo intervalo menor reduzido de 1 st ctrans-

forma-se em diminuto.

2) Todo intervalo justo acrescido de 1 st trans—
forma—se em aumentado.
Todo intervalo justo reduzido de 1 st trans—
forma—se em diminuto.

3) Todo intervalo aumentado ampliade de 1 st
transforma-se em super—aumentado e vice—versa.
Todo intervalo diminuto reduzido de 1 st
transforma-se em subdiminuto e vice-versa.

4) A transformacao dos aumentados em justos ou
maiores pela redugao de 1 st, assim como do
diminuto em justo ou menor pela ampliacac de
1 st, dependera do nimerc de notas contidasno
@spago sonoro.

Esclarecimentos sobre o carater dos interva-
los justos e os demais serao feitos no item 3, letra c.

Esquemas da transformagao dos intervalos:

Maiores e menores - o intervalo se amplia.

e T mR

S.Dim ~ Dim ~m =W = = B
i T Rl g M e A e

o intervalo se reduz.

Justos - ampliagao.

5.Dim et dim £E J EE aum é} 5. Aum

reducao.




B - 1) Para se ampliar um intervalo:
a) eleva-se a nota superior com aiteracac de
efeito ascendente;
b) abaixa-se a nota inferior com alteracaoc de
efeito descendente;
c) realizamse os dois processos combinados.

a) b} c)

) I 1 L% Ty | Ix 13"!'__
—ea—pa—1

bam S6aMba aum Gam HaM ba aum 6Ha m Ga aum

2) Para se reduzir um intervalo:
a) abaixa-se a nota superior cromaticamente;
b) eleva-se a nota inferior cromaticamente:
c) realizamse os dois processos combinados.

a) b ¢)

— L

e——o—fo—

5aJS5adim5as.d 5aJ5adimSas.d 5aJ S5as.dim

3) Para se manter a mesma qualificagac, elevam-
se ou abaixam-se ambas as notas igualmente.

m i

Ja M Ja ¥y —

€ - 1) Intervalos JUSTOS saoc aquelas espeécies de con-
sonancias que, ao serem ampliadas ou reduzi-
das de um semitom, mudam de carater, trans-—
formando—se em dissomantes e, conseqlentemen—
te, deixam de ser justas. Vejamos intervalos
desta especie: 8a J, 5a J e 4a J.

‘ﬁ

8a.J Ba.dim— Ba. aum —
- —
redugae 5

ampliacaoc

W

redu :;5:} e

ampliagac >
4a,] hadim — da,aum—
=

redugao 5

W

ampliagao

L i

N. B.: Na ampliagac da 5a.J e na redugao da 4a. J de 1 se-

mitom, formaram-se respectivamente Sas.aumentadas e
4as. diminutas que, ouvidas isoladamente, nao scam disso-
nantes, ou seja, nao ha desacordo entre seus componentes.
Tedavia, como sera observado posteriormente com mais de—
talhes, a dissonzncia zdvém da tensao provocada por tais
intervalas, no contexto da musieca tonal.



2) 0s intervalos MAIORES e MENORES possuem o mes-—
mo carater desde que delimitados pelo mesmo
numero de notas. Assim, se um intervalo me-
ner, sendo conscnante {de acordo com o numerc
de notas contidas mo espage sonorn), for trams
formado em Maior pela ampliacao de um semitom, {
a consonancia sera mantida e vice-versa. Se o
intervalo menor, sendoc dissonante, for trans-
formado em Maior, este, da mesma forma, sera

3) Os intervalos aumentados, diminutos, super—aumen-
tados e suhd:mnutas sao dissonantes. Este crite-
rio e aplicado 3 musica tonal. Na musica atomal,
como sera visto brevemente, somente alguns inter—
valos destas especies sao dissonantes.

difsonante ¢ vice-versa, a) Duas notas do mesmo nome e igual entoagao cons
1 Exs.: Jam=- 3a M ntuirum a la justa que, na pratica, devido ao upisso-
Sa N = bpa CPERUMARLed no, nao & considerada como intervalo.
| 2am=-2aM b) A 2a diminuta, nos instrumentos de sons fixos,
i| 7Ja M- T7am dissonantes resulta em enarmonia.
r 0 : .
| : . b) a)
e ———
Jam 3a H— ba M bam
__4 _—4
—_ —_—
> —iy
—_— —_—
éza’:ﬂ = o —jo —fo —]
- a— o Pe—
I )
| 2aM 2am Jam 7a M——
ft -~ T
- - ——
|




QUADRD DOS INTERVALOS MAIS USADOS ATE A OITAVA J

6 tons

7]

e meia| (12 sis)

5tons

5 fons

4 tons
@ e

4 tong

Jtong
& Mo

2
8
L 3
2
gé ¢l
el h-ja
T BT
2 £ _
S %*.Ez | EL&
o “ 12 5 i : :
2 T 10T & : . .
£ 1 : '. :
58 3'11‘5 {g““ : P
: | i
5 , .

Tstr

.4

= — @
4a aum. 18a aum
4a aum composta (2 Bas)
8— (Tx2+4)
2
fo — o
27a M fba M

{27-21) = 6a M composta (tres Bas)

VI - Intervalos enarmonicos.

Dois intervalos sao enarmonicos quando uma cu as
duas notas sao enarmonicas.,

kﬁﬂ %5

7a dim 6a M 5a. dim

——

A enarmonia pode ser parcial ou total.

_ Na enarmonia parcial, uma nota ¢ enarmonica, a
outra & comum.
Na enarmonia total, as duas notas saoc enarmoni-
cas.
Na enarmonia parcial, os intervalos sao diferen—
tes.

N¥a enarmonia total, os intervalos podem ser da
mesma especie ou diferentes.

= ———

5a aum ba m 10a M 10a M 2a aum 4a s.dim
(parciais) (totais) (totais)
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V - Quanto ao ambito de extensao, os intervalos po-
dem ser:

a) SIMPLES: sao os que se encontram no ambito da
Ba Justa, inclusive.

b) COMPOSTOS: sao os que ultrapassam a 8a Justa.

i
|
2 1
5a. J 9a. M
simples composto

Os intervalos compostos sao derivados dos simples.

Para se transformar um intervalo simples em composto,
transpoe-se uma Ba acima o som agudo ou vice-versa. Para
se transformar um composto em simples, o processo e opos-
to.

Matematicamente, soma-se ] 4o n(mero representativo
do intervalo simples e vice-versa., & qualificacao perma—
nece igual.

f bxl

[
Ll
0
-
=
SRR

o
Ja dim»l0a dim Iﬂa_ijm 93 auma»2a aum 2Za aum
3k L= 10 9 =7=2

Obs.: As operacoes acima expostas referem-se a transposi-—

gao de uma Ba. Para ambttos mais amplos, acrescen—
tam—se tantas Bas quanto necessarias. Matematicamente,
multiplica-se por 7 o numero de 8as transpostas, somando-
-se o produto ao numero representativo dos intervalos sin
ples e vice-versa, para se obter o simples. Neste caso,
pode-se designa-lo numericamente pelo simples, acrescen-

tando-se o adjetivo compesio e o nomero das 8as transpos-
tas:

_— T

INVERSAD DE m'rfzkmms 3

Inversao de 1ntervalﬂ € o processo em que se
transforma um intervale em outro, mediante a transposigao
de Ba acima da nota mais grave ou vice-versa.

Matematicamente, obtém—se a inversao subtrainde
de 9 o numéro representativo de um intervalo dado.

Ka inversao
todo intervalo M transforma-se em =
todo intervale m transforma-se em M
todo intervalo aum. transforma-se em dim.
todo intervalo dim. transforma-se em aum.
todo intervalo s.aum. transforma=-se em s.dim.
todo intervalo s.dim. transforma-se em §.aum.

o8 justos conservam sua qualificagao.

” 2 e
:f.—-- q_lll'l I L:IH!T :"' }| iud.ln I
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=y i
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CLASSIFICAGAOD DAS CONSONANCIAS E DISSONANCIAS

0 critério para a caracterizacao das consonan-
cias sofreu mudancas atraves da historia,

(] BEegOs consideravam como consonantes aZpanas 05
intervalos cujas expressoes numéericas em termos de com-
primento do corpe sonoro representassem as relacoes mais
simples {teoria de Pitagoras, 500 a.C.):

%? - 8a justa; é} = 5a justa; B 4a justa.

3

No século XVI, com a fixagao da linguagem harmo-—
nica, as 3as e Has M e m passaram a ser consideradas con-—
sonantes (teorias de Zarlino e Rameau). Estas consonan—
cias nao sac tao estaticas quanto as supracitadas e por
isso denominadas imperfeitas, enquanto que a 8a, 5a e 4a
justas sao consonancias perfeitas. As consonancias imper-
feitas sao variaveis (3a M ou m; 6a M ou m).

INTERVALDS CONSONANTES

Perfeitos: 8Ba J, Sa J, 4a J Imperfeitos: 3a M e m,
ha M e m,

H.B.: Postericrmente, ver-se-a que a 4a J e fa M ou m, em

determinados agregados harmonicos, movimentam-se re-
solvendo em consonancias., Westas circunstancias, sae de-
nominadas pseudo-dissonancias.

AtE o soe, XY todos os demais intervalos eram  con-
siderados dissonantes. A linguagem musical baseava-se, en-—
EEG, no gistema tonal, sistema em gue og sons estao rela-
cionados com um centro de atragao.

No sistema tonal, todos os intervalos sumentados e
diminutos sao dissonantes, em virtude da tensao provocada
pelos mesmos em relagaop acs sons hierarquicos, particu-
larmente a TONICA.

Fa
CLASSIFICACAQ DAS DISSONANCIAS
{(Concepgao - sec., XX)

AEPERAS: la aum = 2a m

Ba dim - 7a M (ha intervale de 1 st com o

S B G unissono ou Ba J}
BRANDAS: da M - 3a dim

7a m - ba aum

9a M = 10adim
VAGAS: 4a aum

) —— Tritono
9a dim
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XVIII TONALIDADE

A palavra TONALIDADE possui varios significades. 0O
mais especifico e atribuido 3 alfura em que se encontra o
esquena de referencia na musica tonal - a escala.

Dado que os sons da escala estao relacionados com o
centro de atragao, a designacac de cada tonalidade (tom)
e dada pela fonica. Podemos dizer, pois, que a TONALIDADE
€ determinada pela altura em _que se encontra a tonica da
escala, ou seja: tonalidade € a caracterizagao da altura
de uma escala de acordo com a nota correspondente ao cen—
tro de atragao.

MODO & o carater de uma escala, de acordo com o lugar
ém que se eéncontram os intervalos:

(Modo dorico — 2as m: II-ITI e VI-VII).

£ ==

5 —o—0—9°_

- Fa

L® ] b
v

A cunchgau de tonalidade surgiu na gpoca em que, na
misica erudita, houve um processo de sintese dos modos 1i-
turgicos em dois modos: o Maior e o menor (fins do século
XNVI ao XVII). A partxr de entao, com o empobrecimento dos
modos, 08 compositores passaram a utilizar o medo Mailor e
0 menor em varias tonalidades, inclusive passando de uma
tonalidade para outra no decorrer da pega (modulagao). As
d1ferentes tonalidades foram, entao, estruturadas em rela
;ao aos dois modos supracitados. Isto nao significa que as
tonalidades sejam inaplicaveis aos modos liturgicos (bas-
ta examinar-se a obra de Ravel e Debussy, entre outros,
para constatar-se o cnntrar1u} Todavia, dgvzdn ao fato
de _que, por um largo periodo da historia da musica, acri-
agao musxcal fundamentou-se nos dois modos referidos, a
estruturagac das diferentes tonalidades referir-se-a aos
mESEO0S .

MODO MAIOR & aquele em que os sts (2as m) se encon-
tram do II1 ao IV e VII ae VIII graus.

;fg—_ﬂ ==

3 -

~
Do maior

Do: tonalidade

ARMADURA & o conjunto de alteragoes constitutivas da
tonalidade, que se encentram 3o lade da clave.

FORMACAO DAS TONALTDADES COM SUSTENIDO NA ARMADURA

N0 MODO MATOR

Escala modelo: Do Maior.

Seqiiencia: f
la. Tonalidade: Sol Maiorx d
a) o 29 tetracorde da escala modelo (Do M)

passa a ser o inferior da nova escala;
b) completa-se a escala com o 29 tetra-
corde:
¢} para que ge mantenha o st do VIL  ao
VIII, o VII & elevado em st (§)  que,
passando a fazer parte da tonalidade, B
colocado na armadura.

o)

ﬂ ¥ o L4
. . = \'.f" "
et

Tetracorde inf.
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2a. Tonalidade: Ré Maior )

al 0 29 tetracorde de Sol M passa a ser o
inferior da nova escala. 0 faj & colo- % —a— G—&ﬂﬂo&!

cado na armadura;
b) completa-se a escala com o 2¢ tetra-
corde;

c) com a alteragao do VII grau em st /ﬂ, | LA MALOR
|

acrescenta-se o do§ a armadura.

a) Eb) 3
Tetracord I
etracorde
Podemos concluir que:
<) 1) a formagao do conjunto de tonalidades M com fna arma—
dura & feita em seqilencias de 5as justas ascendentes,
— % partindo-se da escala modelo Do M - Sol M, Ré M, La M,
o Mi M, SiM, Fa M, Dog M.
RE MATOR 2) a la. tonalidade (Sol M) contém o Faf§ na armadura.

3) a armadura de uma tonalidade & estruturadz em seqien—
cia de 5as justas ascendentes, iniciando-se com Faf e
o ~ 3 finalizando com a sensivel da escala. (A de Sol contem

so um §- o da sensivel.)

3a. Tonalidade: La Maior Assim, para se saber qual a armadura de FiZ M, par—
a) o 29 tetracorde de Ré M passa a ser o te-se do principio de que o ultimo ff € o Mi (sensivel de
inferior. Faf e dog s2o colecados na ar Fag M) . Comecando-se com Fall , prossegue-se em =egiiencia

madura; = de 5as justas, finalizando com mi §.

b) completa-se a escala com o 20 terra— ~ ——
corde; A armadura de Fall M €, pois:

c) com a alteragao do VII grau em st f,

acr - % . &
escenta-se o solfl na armadura. N. B.: Apos a escala que contém 7 alteragoes na armadura,
substitui-se o 1? §§ por x e assim por diante.

Assinm, a armadura de Soll M &
- £

a)

b)
Ei I u -‘r

Tetracorde inf.

[+
L




FORMACAD DAS TONALIDADES COM BEMOI, NA ARMADURA

NO MODO MAIOR

Escala modelo: D5 Maior

éa S e

Segiienciaz
la. Escala: Fa Maior
| a) o 19 tetracorde da escala modelo {Do M)
passa a ser o superior da nova escala;
b) completa-se a escala no sentido descenden-
te com o 19 tetracorde;
¢) para que se mantenha o st do III ac IV, es—
te & abaixado de st (b) que, passandoa fa-
zer parte da tonalidade, & colocadona ar-
madura.

ol

tetracorde sup.

c)

¢
( |
Nl
§
d
¢
<I:I
il

! AT T >

FA MAIOR

_EU-&“
U%D

ol

2a. Escala: Sip Maior

a) o 19 tetracorde de Fa M passa a ser o supe-
rior da nova escala. 0 Sib & colocado na
armadura;

b} completa-se a escala no sentido descenden-
te com o 19 tetracorde;

¢) com alteragao do IV grau em st J , acrescen—
ta-se o mib na armadura.

a) )

I —— %ﬁ = I
1 i3 £ ol
£ U = -~ 2
" [ & ] O - o

L3 o O
tetracorde sup.

c)

é o © AV é
st1b saror

S s ———
o \ﬁ

3a. Escala: Mib Maior

a) o 19 tetracorde de Sib M passa a ser o su-—
perior; 5ib e Mib sao colocados na armadu—
ra.

b) completa-se a escala no sentido descenden—
te com o 19 tetracorde;

c) com a nlteraiio do IV grau em st J, acres—
centa-se o Lab na armadura.

a) b)

tetracorde sup.
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Conclusoes:

1} A formagac do conjunto de tonalidades M com b na arma-
dura e feita em segiiencia de 4as justas ascendentes
(5as justas descendentes), partindo-se da escala mode-
lo DG M - Fa M, Sib M, Mib M, L&b M, R&b M, SolnM, Dob
M.

2) A primeira tonalidade (Fa M) contém ¢ $ip na armadura.

3) A armadura de uma tonalidade & estruturada em seqilen—
cia de 4as justas ascendentes. O pentltimo bemol da
nome a tonalidade (o Ultime & a subdominante).

Exit O .

A armadura de Dab b - e

el

peniltime

N. B.: Apos a escala que contém 7 bemois na armadura, subs-
titui-se o 19 bemol por bb .

Assim, a armadura de Fap i & ﬁ

ESCALAS DO MODO MENOR

A ESCALA MENOR NATURAL ou PRIMITIVA & igual ao modo hipo-
dorico (eolie), contendo sts do IT ao IIT e
V ao VI.

“Fo
o
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Modelp: Escala de 13 menor natural.

No processo historico, esta forma foi substitulda pe
las formas HARMONICA e MELODICA, mantendo-se no movimen—
to descendente da 2a. forma.

A ESCALA MENOR BARMOMICA & obtida mediante alteracaoc de st
ascendente do VIL grau da forma natural.

71 = : : '_;H.
t_.'__—,ﬂ-_ - o ¥ 9 P“I 3
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Come se verifica, na forma harmonica do modo menor,
o8 &ts se encontram do IT ac III; V-VI; VII -VIII. Do

VI ac VIT ha uma 2a aumentada, intervalo encontrado em to-
das as escalas ciganas ¢ na andaluza, e que era conside-
rado de dificil entoagao, o que determinou que esta forma
fosse mais usada na linguagem harmonica, dal adesignacao.




A ESCALA MEKOR MELODICA caracteriza-se pelo fato de alte-
rarem—se em st ascendente o VI e o VII graus
da escala natural quando o movimento & as—
cendente, anulando—se estas alteraqoes no
movimento descendente, que assim mantem a
forma da primitiva.

A= )

el
atrv? v ?\}IE

IT111 VIIVIII VI V II1 11

VII grau: mov. ascendente ————> sensivel
mov. descendente ——>subtonica

Como se verifica, na melodica ascendente, os sts se
encontram do IT ao III e VII-VIII. Na melodica descen—
denta, do VI-V e TIII ac II.

J. 5. Bach conservava, muitas vezes, no movimento
descendente, as alteracoes do VI e VII graus da escala mg
lodica, dal a designagao de escala bachiana.

As alteragoes do VI e VIL graus do modo menor nac sao
colocadas na armadura porque sao acidentais (as altera—
goes da armadura sao fixas).

TONALIDADES RELATIVAS sao aquelas que possuemames-—
ma armadura, pertencendo a modos diferentes.

Obs.: Esta classificagao & adotada para os modos Maior e
menor.

0 intervalo entre as tonalidades relativas & de 3a
menor. A menor encontra-se a uma Ja menor abaixo da Maior
e vice-versa. Assim, por exeaplo,

a relaciva de Mi M & daF
a relativadesol m @ Sib M

=ds

FORMACAD DAS TCNALIDADES MENORES

19 processo: Identico ao das escalas maiores.
a) com § - segiiencia de 5as J ascendentes
~ partindo de 1a m,
b) com » — seqilencia de 4as J ascendentes
partindo de 1a m.

29 processo: Utiliza-se como refer@ncia cada uma das es-
calas M, estruturando-se a relativa m, uma 3a
menor abaixe (VI grau da escala M),

TONALIDADES HOMONTMAS sdo aquelas que, pertencendoe a
modos diferentes, possuem a tonica em comum.

Ex.: doflm e Doff M.
N,B.: Em principio, o critério comparative & aplicado as

tonalidades do modo M e m,

GRAUS MODAIS sac agueles que diferenciam um modo do
outro (em tonalidades homonimas).

Comparando—se a tonalidade M com sua homonima nas
duas Eormas

MI MATOR




N.B.:

s - TONALIDADES ENARMONICAS sao aquelas que, escritas de
;ibi To—x maneira diferente, soam do mesmo modo.
= — = L& ﬂ

¥ e

mi menor harmonica

I1Y ” VII VI 11l
Mﬁ ===

mi menor melodica

Exs.:

verifica-se gque:

a) o 11T Grau do modo menor difere sempre do homo—
nimo M, sendo, pois, invariavel (fixo).

b) @ VI grau difere na forma harmonica e mnelodica
descendente, sendo igual na melddica ascendente.
f, pois, um grau modal variavel.

¢) o VII grau difere do homonimo apenas na melddica
descendente, nac sendo tao caracterizante do mo-
do como os outros dois graus,

Sao, poie, graus modais:

o II1 - fixo ou invariavel;
o VI = variavel.

Comparando-se os modos litlirgicos com o Modo Maior
e menor, constatamos os seguintes graus modais:

MODO MAIOR e LIDIO —— o IV;
MODO MAIDR e MIXOLIDIO — o VII;
modo menor melodico ascen—
dente (bachiano) e
pORICO o VII;
modo menor harmonico e
FRIGIO o IT e o VII.
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! INTERVALOS NATURALS e ALTERADOS: Naturais, na musica
* tanal, sao aqueles Formados com as notas da Esnala diato—
| nica, Alterados, na musica tonal, sao aqueles em que uma

| ou ambas as notas possuem alteragoes gue nao fazem parte
da tonalidade.

= —= —a |
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Intervalos naturais

: E—g i--g

Intervalos alterados
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Intervalos naturais

?ig.. e —

Intervalos alterados

|

N.B.: Na misica atonal, sao naturais os intervalos forma-
dos por notas naturais. Quande uma ou ambas estao
alteradas, o intervale ¢ alterado.

MODO DE CONHECER O TOM PRINCIPAL DE UMA PEGA

ou
MOVIMENTO DE UMA OBRA

1) Observe-se a armadura, a qual podera correspon—
der a tonalidade Maior ou a sua relativa menor.

2) Observe-se a ultima nota da melodia ou acorde.
Esta corresponde a tonica da tonalidade.

1) Observe-se o trecho final a fim de se verificar
se aparece a lltern;in acidental do relativo me—
nor, VII ou VI e VII (em alguns casos aparecem
estes dois graus alterados). Huitas vezes, eslfes
aspectos sao caracterizados no inicio.

Obs.:
1) A peca podera terminar em outro grau (la cangao
do ciclo Dichterfiebe, Schumann), no homoninme (o
que & muito fregiiente), ou em outros tons (Mah-

ler: Lieder eines fahmenden Gesellen).

2) A misica poderd estar escrita nos modos liturgi-
cos ou noutras escalas a serem conhecidas poste—
riormente.

Ambos aspectos serao esclarecidos quando for feito
o estudo analitico da linguagem musical.
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XI1X  QUIALTERAS

QUIALTERA & uma figuracao ritmica cuja divisao esta
em antagonismo com as divisoes do compasso.

Dado tratar-se de uma divisao diferente da normal, a
mesma & indicada pelo numero representative da divisao,
abrangide por uma curva (esta pede ser substituida por uma
chave).

Assim, se um tempo cuja unidade é a o fordividido ex
tres partes, indica—se o numero 3, colocando-se as dura-
gues correspondentes a esta divisao.

EXi3

PEPrrPIRP PR

CLASSIFICACAD

As quialteras podem ser:
1) AUMENTATIVAS ou DIMINUTIVAS
2) INIFORMES ou DESIGUAIS
3) REGULARES ou IRREGULARES

4) DE TEMPO, PARTE DE TEMPO, VARIOS TEMPOS ou
COMPASSO.

—m——— P

QUIALTERAS AUMENTATIVAS sao aquelas cuja divisao & maior
qué a normal. Em caso contrario, sao DIMINUTIVAS.

Ex.:
—_ —

¢ I BEFF eeeeeer il
aum. dim

O criterio éa eleicao da figura para a repre&entagin
da quialtera aunentatlva ou diminutiva depende da maior
pro::mxa-de entre o numero representativo da divisac qui-
altérica e o numero representative da divisao nermal.

Se, por exemplo, no compasso C, necessitarmos divi-
dir um tempo em 5 partes, a figura mais adequada para
representar a quialtera €2 B, porquanto esta figura re-
presenta 1/4 do tempos a

4 estda mais proximo de 5 do que 8 (g'). Neste ca
so, a guialtera serd aumentativa.

Ex.i
cEope . o
FELeere rlﬂr clrerfgeri
au alm.

Por outrc lado, se, no compasso C, um tempo for di-
vidido em 7 partes, dado que 7 estd mais proxime de 8 do
que de 4, a figura representativa sera a [

¢ a gquialtera sera diminutiva.

rpeecarinnp| |
gagg-i4diigidd g aidgdd

Ex.:




Quando o numero quialtérico esta igualmente proximo
de divisoes normais, a quialtera pode ser aumentativa ou
diminutiva, sendo preferivel usar-se a aumentativa, tendo
em vista os diversos tipos de divisoes a serem vistos na
ta elassificagao,

. .
cfpCLrErl
3 esta tao proximo de 2 quanto de 4 (esta divisao,

representada pela g ).

QUIALTERAS UNIFORMES sao aquelas formadas por figuras de
duragao igual.

QﬂIELEERﬁS DESIGUAIS sao aquelas formadas por figuras de
duragao diferente,

Ex.:

grrr"lrrlr Hligdidd

uniferme ilﬂgul desigual

QUIALTERAS RECULARES sao aquelas cujo numero representa—
tivo resulta da soma de um numero e sua metade.
——

Ex.: 2 s J J, j J 1=2+1
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QUIALTERAS IRRECULARES sio aquelas cuja divisao nao pos-
sibilita tal operagao.

Ex.:
e |
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QUIALTERAS DE TEMPO sao as que ocupam 1 tempo.
Ex.:

T I
A o= '
q de tempo

& o
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q. de tempa

QUIALTERAS DE PARTE DE TEMPO ocupam parte do tempo.

Ex.:
6 Fr
e S LES
Cjerceck o

q.de parte de tempe
QUIALTERAS DE VARIOS TEMPOS ocupam dois ou mais tempos.

Ex.:
= =

e fF FRLE Erred =l




QUIALTERA DE COMPASSO ccupa um compasso.

¢ FPI°FPl = |

CONSIDERAGOES:
Na musica contemporanea € fregiiente:

1) Indicarem-se 2 nimeros: o representative da qui-
altera e o da divisao normal.

7:d
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- Boulez, Marteau sans maiire
= Marlos Nobre, Ukrinmakrinkrin op. 17.

Observe-se que, no 2¥ exemplo, o compositor usoun
a J\eu vez da dh{nasti caso, seriam 7 substitpindo 8 —
7:8 e a quialtera seria diminutiva).

2) O uso de quialtera da quialtera.

: J”Eda-—%

n .

5:4

- Stockhausen, Kfaviersfiicke n? 2
Seja: 5 # substituinde & no compasso e 20, 40e50
quintos subdivididos em quialteras de 5 ( Y representan—
do cada 1/5).

3) Adendos & divisao quialtérica.
Flauta em sol:

Significa 4 tergos daal ; 05 tres tergos usuais e
mais 1/3 ( 1, ).

e

de 3

OBSERVAGOES: a) o resultado sonorc da altura das notas da
flauta em sol sera visto posteriormente no
estudo da fransposicac.

b) as notas pequenas com diagonais preceden-
do as duas notas iniciais constitwem um
dos cinamentos a serem estudados mais tar-
de.

4) Indicagao quialtérica de um todo e especificacao
de um fragmento

- — ?:5_____1
= Al

N

Seja: 11 # subsrituindo 10 no compasso. Ka segun-
da metade 7 substituindo 5, em consegiiencia, nma primeira
metade 6:5.

- Stockhausen, Kfavieasfiche n? 2.



PROCESSOS DE RESOLUCAO PARA FACTLITAR A LEITURA DAS
QUIALTERAS EM DETERMINADOS CASOS.

a) Quialteras em divisao ternaria, ocupando 2 ou 4 tempos
e em divisae quaternaria, ocupando 3 tempos:

19 - Procura-se o m.m.c. entre o nomerc representative
da divisao quialterica e o numero de rempos.

20 - Mentaliza-se a figura quialtérica que possa  ser
usada Cantas vezes quantas o resultado do m.m.c.
indica.

39 - Marcam—se os tempos de tantas em tantas fipguras
resultantes quantas o numero quialtérico repre-
senta.

49 - Executam—se as quialteras de tantas em tantas fi-
guras quanto o numero de tempos indica.

e[ CRE

Quialtera dividida em 3, em 2 tempos:
1?2 - a.m.c. entre 3 e 2 = 6
29 - figura quialtiri'cn usada 6 vezes em 2 I:Enpﬂs:p
|

39ea9-:[|JHJJH

Conclusao: a primeira figura quialterica e executada
no primeiro 39 do 37 tempo;
a segunda, no terceirc 30 do 17 tempo;
a terceira, no segundo 39 do 29 tempo.

c fFFI

Quialtera dividida em 3, em 4 tempos.
19 -~ m.m.c. entre 3 e & = 12
29 - figura quialtérica usada 12 vezes em 4 tem—
pos: ﬁ {4 esta para 2 como 2 est2 para 1).

Y R
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Conclusao: a primeira figura quialtérica & executada
no primeiro 39 do L? tempo;
a segunda, no segundo 39 do 29 tempo;
a terceira, no terceiroe 39 do 3% tempo.

Divisao em 4, 3 tempos.

1?9 - m.m.c. de 4 & 3 = 12 q
29 - figura a ser usada 12 vezes em 3 tempos: @
L] 4 3 2z

. . - -
wese- JHFT TIPS
i ] = E |
Conclusoes: a primeira figura quialterica e executada
no primeiro 49 do 19 tempo;
a segunda figura quialterica & executada
no quarto 49 do 19 tempo;
a terceira figura quialterica & executada
no terceiro 49 do 29 tempo;

a quarta figura quialterica & executada
no segundo 49 do 39 tempo.
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Quialtera(s) em poliritmia.
19 - Procura-se o m.m.c. entre os 2 tipos de divisoes.

29 - Mentaliza-se a figura quialtérica que possa ser
usada tantas vezes quantas o resultado do m.m.c.
indica.

39 - Execula-se uma voz de tantas em Cantas figuras
quanto o numero da outra voz indica.

49 - Vice-versa. <
(-]
Exs.: 2 r '
4 E: - E g r
19 - m.m.c. de 3 e & = 12

29 - figura a ser usada em numero de 12:

executada

{11

Conclusoes: a primeira figura quialtérica
no primeiro 39 da primeira ;;

a segunda figura quialtérica € executada
no segundo 392 da segunda E 3

a terceira figura quialtérica & executada
no terceire 39 da terceira g '

W TIIT
J . d%‘gﬁﬁj

1?2 - p.m.c. de S & 3 = 15

2
4

29 - figura a ser usada em numero de 15: aﬁ

S T N

30 e 49 - ?E‘E?EFE

3 & I‘
Conclusoes: a primeira das quialteras em 3 & executada
no primeiro 39 da primeira ; :

a segunda das quialteras em 3 & executada

no terceiro 39 da segunda :

a terceira das quialteras em 3 & executada
no segundo 39 da quarta g.

N.B.: Quando a divisao for muito grande, o processo do
m.m. ¢, nao & muito pratico, sende preferivel divi-
dir-se cada fragmento em tantas partes quantas adi-
visaa for indicada, embora nem sempre haja preci-
530,




Vizinhes  Diretos: Relative
Tom da Dominante
Tom da Subdominante

XX TONS VIZINHOS E TONS AFASTADOS { Vizinhos Indiretos: geliagvu :a I;a:s'na{:te
2ilativo da ocubdominante

Exs.:

NOTAS COMUNS sao aquelas que, relacionadas duas to- Tom principal - La M
nalidades, possuem a mesma entoagao. As de entoagao dife- La M
rente sao NOTAS DIFERENCIAIS ou CARACTERISTICAS.

Biis ﬁ;ﬁ__ =m0 ﬂj

La M
o 8 =
#l-_“_‘tg—ﬂ—ﬁ—n—ﬂ " Relativo: fall m; Tom da Dominante: Mi M; Tom da SD:
. 4 RE Hi
el
b VIZINHOS DIRETOS:
mi m

Notas comuns: La, Si, Mi, Fa

Mi M
Notas diferenciais: Do, Re, Sol
. - ———e e s ﬁ_]
TONS VIZINHOS sao aqueles que poSsuem a meSmEE arma— oo e —
dura ou apenas uma diferencial (a mais ou a menos) da mes—
ma especie. Re M

0Os tons vizinhos de D6 M e 1a m tém 1f ou 1b na ar- )
madura. == e o e—U

Cada tonalidade possui 5 tons vizinhos: 3 diretos e
2 indiretos.




Relativo da Dominante: do § m; relativo da SD: sim.
VIZINEDS INDIRETOS:

dod =
#T Iy [ i1 € =

= U =

sim=

\‘;.l' “ ﬂ_ “ 3 il
Tom principal — =im

miom

Relativo: Sol M; Tem da Dominante: si m; Tom da SD:
1a m.

VIAZINEOS DIRETOS:

gol M
= e
'..iv-Lll
w!
sim
a D

? -..Q_ﬂ_‘__ﬂ
la m

|

Relativo da D: Re M; relativo da SD: Do M
VIZINHOS IMDIRETOS:
Re M

#u —_—— = ==

-

Do M

Vejamos as notas caracteristicas nos tons vizinhos.
Observe-se que, quando entre dois tons ha mais de uma no-
ta caracteristica, uma & principal, as outras secundari-
as. A nota caracteristica PRINCIPAL é a que melhor espe—
cifica a tonalidade.

Quando o Tom Principal estd no modo MAIOR:

Ex.: EPE M
"
kel

Relative: si m; Tom da D: La M; Tom da SD: Sol M

VIZINHOS DIRETOS:

sim
?‘*uﬂuﬂngﬁﬁ
1d M

£
B NC




as

noa

no

no

Sol M

===

Relativo da D: faf§ m; relativo da SD: mi m

VIZINHOS INDIRETOS:

fi_’,n

-
NC NCP

mi m

P

Conclusoes: quando o tom principal estd no modo M,
notas caracteristicas dos tons wizinhos sao:

Relativo: | NC = VII (sensivel), difere da D do tom

prineipal;

tam da D:i L NC = VII (sensivel), difere da 8D do tom

principal;

tomda §D: 1 NC - IV (8D), difere da § do tom principal ;

no Relative da D: 2 NC - 1T e VII, sendo esta a princi-

na

pal, pois nao € caracteristica
no tom da Dominante,

Observe-se que II (Super T) di-
fere da SD no tom principal:
VIT (sensivel) difere da super—
tonica no tom principal.

Relativo da SD: 2 HC - VI e VII, sendo esta a princi-

pal, pois nao &€ caracteristica
nc tom da SD.

Observe-se que VI (Super D) di-
fere da sensivel do tom princi-
pal; VII (sensivel) difere da
tonica no tom principal.

Quando o Tom Principal esta no modo MENOR:
sol m

Ex.: E ;

el
Relativo: Sib M; tom da D: ré m; tom da SD: do m.
VIZINHOS DIRETOS:

SibM

é Ty B = NC
rem

do m

o .
t..f' a2 O =

NC NG NGH

Relativo da D: FA M; Relativo da SD: Mib M,
VIZINHOS INDIRETOS:

-

Fa M
ﬂ o
@mgnanvﬁ
Mib M
QEEEE — i}—Jl——H
NC NCP




Conclusoes: quando o tom principal esta no modo me—
- - - v
nor, as notas caracteristicas dos toams vizinhos sao:

no Relativo: 1 NC - V (D), difere da sensivel no tom
principal;

no Rel.da D: 2 BC - 1 (T), difere da sensivel no tom
principal, VIL (S), esta, a NCP, di-
fere do VI (Super D) no tom princi-
pal;

no Rel. daSD: 2 NC - II (Super T) difere da sensivel do
tom principal, IV (SD), esta a NCP,
difere do I1 (Super T) do tom prin-
cipal:

no tom da D: 3 NC - IT (Super T) difere da Super D do
tom principal, III (M) difere da sen-
givel do tom principal, VII (8), es-
ta, a NCP, a que especifica esta rCo-
nalidade; difere da SD do tom prin—
cipal;

no tom da 5D: 3 NC - IV (SD) difere da sensivel do tom
principal, YI (Super D) difere da 11
(Super T) do tom principal, VIT (S)
NCP, difere da M do tom principal.

E importante observar-se que as NCP dos tonsda De-
minante e Subdominante sao também caracteristicas e seus
relativos. Todavia, dado _que estas possuem notas especi-
ficas, as coincidentes sao as NCP das tonalidades supra-
citadas.,

TONS AFASTADOS sao aqueles que possuem mais de uma
diferencial na armadura ou armadura de espécie diferente.

Ex.: Tons afastados de Ré M — LAbM e mi ff m.

Obs.: Devide a certas afinidades a serem estudadas poste-
rlormﬂnte, e a um aspecto ia conhecido, ou seja, a

mesma tonica, os tons hnwonlmﬂs, apesar de possuirem tres

diferengas na armadura, sao considerados TONS PROXTMOS.

XXI ESCALA CROMATICA

ESCALA CROMATICA & uma escala formada por 12 semi-
tons diatonicos e cromiticos. A designagao “cromatica"
advem do fato de predominarem os semitons cromaticos.

ESTRUTURA DA ESCALA CROMATICA: a formagao mais na-
tural @ agquela em que no movimento ascendente as altera-
goes cromaticas sejam ascendentes e, vice-versa, ne mo-
vimento descendente, desde que as alteragoes correspondam
aos tons vizinhos e so homonimo, a fim de que se estabe-
lega a afinidade com a escala diatonica que lhe deu ori-
gem,

ESCALA CROMATICA DO MODD MATOR:

a) coleoque-se a armadura na clave, ou precedam-se as
notas respectivas pelas alteragoes corresponden—
tes ao escrever—se a escala diatonica;

b) assinalex-se o5 semitons diatonicos;

c} aiterem-sc em semitom ascendente as notas do mo—
vimento ascendente (intercalando-as entre as mo—
tas separadas por um tom), com exce;in de VI grau
(a alteracao ascendente corresponderia a um tom
afastado), alterando-se, entao, descendentemente
o VII grau, desalterado a seguir;

d) alterem-se descendentemente em semitom cromatico
as notas da Eacalu descendente. excetuando-se o
v _grau, pela razao acima exposta, aiterando S& 8rn
tao ascendentemente o IV grau, que volta & Forma
original.

Obs.: O II grau recebe alteragac descendente, a fimde que
a tonica seja atingida por semitom diatonico.

————— s




Ex.: Sol Maior

?%ﬂ
nbo & alt,
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ESCALA CROMATICA DO MODO MENOR:

a)

b)
c)

d)

0

coloque-se a armadura na clave, cn:pracadam se as
notas respectivas pelas alteragoaﬂ corresponden—
tes ao escrever-se a escala diatonica;

assinalem—se os semitons diatonicos;

alterem—se em cromatismo ascendente as notas da
escala ascendente, excetuando-se o I grau (pela
razao ja exposta anteriormente), alterando-se as—
cendentemente o II grau que, logo apds, & desal-
cerado.

A escala descendente & igual a ascendente para
que as alteragoes correspondam aos tons wvizinhos
e ao homonimo, a fim de que se estabeleca a afi-
nidade com a escala diatonica que lhe deu origem.

Ex.: re menor

I
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XXI1 MODULAGAO (ELEMENTOS)

MODULAGAO é a passagem de uma tonalidade para ou-
tra num trecho musical.
Embora o estudo das modulagoes venha a ser  apro-

fundado durante o exame da analise harmonica, alguns ele-
meéntos podem ser elucidados nesta fase do aprendizade.

Todavia, B necessario esclarecer que a caracteri-
zaqao da modulagao se torna mals evidente através da har-
monia, havendo melodias passiveis de serem  harmonizadas
de diversas maneiras, dependendo da intengao  expressiva
do compositor.

Para que ocorra a modulagao, & necessario:
1) o aparecimento da(s) nota(s) caracteristica(s):

2) a mudanga do centro tonal (nova fungao) e con-
seqientemente a mudanoca de fun¢gao nos outros
graus.

Este fator ¢ muito importante, pois a alteracao
podera ser ocasional, correspondendo a altera-
goes acidentais numa determinada tonalidade.

Vejamos alguns processos de modulagao (rudimentos):

MODULAGAO PASSAGEIRA € aquela que tem carater tran
sitorio.

MODULACAO DEFINITIVA & aquela que tem cardter es-—
tavel.

MODULAGAD POR ENARMOMIA & produzida  por nota(s)
enarmonica(s).




MODULAGOES AOS TONS VIZINHOS E HOMONIMO (proximo)
Tom principal do modo MATOR:

ao tom da D:

ao tom da SD:

ao tom do Relativo:

ao relativo da D:

ao relativo da SD:

ao hombnimo:

alt. em st asc. da SD que passaa ser
a sensivel do novo tom;

alt. em st desc. da S que passa a ser
a 5D do nove tom;

alt. em st asc. da D que passa a ser
a § do novo tom;

alt. em st do IT que passa a ser asen
sivel do nove tom (NCP);

alt. em st da SD que passa a ser o II
grau do novo tom:

alt. emst desc, do VII que passa a
ser o VI grau do nove tom;

alt. emst asc. da T que passa a ser a
§ do novo tom (NCP);

alt. em st desc. da M (III)
alt. em st desc. do VI grau.

Tom principal do modo MENOR:

ao relativo:

ao tom da D:

ao tom da SD:

ao relativo da D:

ao relativo da SD:

a0 homonimod

alt. em st desc. do VII que passa a
ser a [ do novo tom;

alt. em st desc. do VI1 gque passa a
ser o IIT do nove tom:

alt. em st asc. do VI que passa a ser
o IT do nova tom!

alt. em st asc. do IV que passa a ser
o VII do novo tom (NCP);

alt. em st desc. do II que passa a ser
o V1 do novo tom:

alt. em st desc. do VII que passa a
ser o IV do novo tom;

alt. asc. do II1 que passa a ser o VII
do novo tom (NCP);

alt. em st desc. do VII que passa a
ser o 1 do novo tom;

alt. em st asc. do VI que passa a ser
o VII do novo tom (RCP);

alt. em st desc. do VII que passa a
ser © 1L do novo tom;

alt. em st desc. do II que passaa ser
o IV do novo tom (NCP);

alt, em st asc. do III
alt, em st asc. do VI.
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XX111 SINAIS DE REPETIGAO E ABREVIATURA

RITORNELLO & uma palavra italiana incorporada ao
vocabuldrio internaciomal. Significa que o trecho musical
deve ser executadc duas vezes.

Ex.: Balada do Trovador - Ricardo Coragao de Leao
{seculo XII)

[y ——

0 ritonneflo pode ser duple, triple, ete. deter-
minando repetigao parcelada.

Ex.: O bom pintor (folclore brasileiro)

Quando o final do trecho a ser repetide nao e
igual ao 19, indicam—se os compassos diferentes comas ex-
pressoes:m 1 = i{la. e 2a. vez).

Ex.: Dansa inglesa (seéc. XIII), fragmento

$ f—— ——— T r—_—
& b | p-—-%
- - e

M 1 % |

L1

R—
1 —

:1::$;:§;-=:-h==— I gi;;ﬂ

DA CAPO (do italiano: do principio) significa que
se deve voltar ao inicio de uma parte ou ao lugar onde e
indicado o retorno.

No concerte Brandenburgo n? 1, J. S. Bach fez as
seguintes indicacoes:

a) no final do Trio I: Menuefo Pa Capo e poi L£a
Polacca (do comeco do mi-
nueto @ depois a polaca);

b} ne final do Trie I1: Menueto Pa Cape al Fine -
(do comego do minueto até
a palavra fim).

SINAL DE VOLTA: quando a repetigao nao & feita a
partir do inicio, usa-se no local do retorno o sinal ﬁf -
escreve-se no final do trecho o mesmo sinal ou "daf segno"

{do sinal).

SINAL DE PULO @ significa que se, na rtepetigao
do D.C., Aitoanello ou ﬁg, este sinal aparecer, saltam—
-s& 0§ compassos, continuando-se onde aparecer novamente

o aludido sinal.




na

Qutras abreviaturas:

|
ﬁ

é compassos e

pausa

SINALIS DE ABREVIATURA:

trezolos
>
=

TR .
= T
-— E -

:.xecu-:_;.ﬂn !
o t ¥ - i

Observe-se gue:

1) a figura indica o tempo total da duragao,

2) os pontos ou as diagonais indicam as figuras a
serem execuladas.
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XX1V

TRANSPOSIGAO

TRANSPOSICAO & a mudanga de altura de uma composicao
ou fragmento musical. A transposigao modifica a altura
absoluta dos sons, sendo conservados os mesmos intervalos.

A transposigao pode ser:

a) escrita — 1. sem mudanga de clave

2. com mudanca de clave

b) lida
A. TRANSPOSIGAO ESCRITA SEM MUDANCA DE CLAVE
Operacoes:
a) conserva-se a clave do trecho musical:

b)
c)

d)

substitui-se a armadura de acordo com o intervalo
dado;

realiza-se o transporte de acordo com o intervalo
dado;

as notas com acidentes sao alteradas em funcao do
mesmo efeitec do tom original.

Ex.: J. 5. Bach - Paixao segundo 5. Mateus
(trecho da aria "Aus Liche™)

L__‘—t‘-‘  —— 1 i —

Transposta a 3a m inferior

BT ]

+

B. TRANSPOSICAO ESCRITA COM MUDANGA DE CLAVE
Operacoes:
a) substitui-se a clave original pela indicadae pro-

b)
c)

d)

cura-se o unissono com a primeira nota;
substitui-se a armadura de acordo com o intervalo
dado:

realiza-se o transporte de acorde com o intervalo
dado;

as notas com acidentes sao alteradas em funcao do
mesmo efeito do tom original.

Ex.: J. 5. Bach - Paixao segundo S. Mateus
(trecho de "Exbarme dich")




¥

Transposicaoc para 3:11::\ na clavede Do - 4a. linha 2) Quando o tom transportado tem b a mais ou
£a menos na armadura:

- quantos forem o0s p a mais ou § a menos,

' £ 5 poxe » o 4 . : tantas serac as notas (na ordem de 4as J
1 — " 5 — ascendentes dos b ) abaixadas em st cro—
e * matico
x ————ahﬂ
piE o ~+ & §——=4
B 1 == ==
r 1 ¥ T ¥ e T I : h _+b
b—>bo
TRANSPOSICAO LIDA: B. Se a armadura & de espécie diferente:

Pl y 3) soma-se o numero de alteragoes de ambas ar-
1 ﬂ-] Suhstltul'ﬂ? mentalmente a Clwe escrita pﬂ‘r ou= madurﬂs' O tutal da SOma cﬂrrEspnn{iera ao
tra, por meio da qual, sem as notas mudarem de lu- nimerc de notas (na ordem dos f§ ) que devem
gar, tomem o nome que devem cer, depois de reali-— ser elevadas em st cromitico se o tom trans—
zado o transporte; portade tem § na armadura e (na ordem dos

p ) que devem ser aba1xndqp Eﬂ st cromati—

b) substitui-se mentalmente a armadura do novo tom;
co, se o tem transportade tem prularmadura'

¢) procura-se saber antecipadamente as modificacoes
que irao se efetuar nas notas alteradas aciden— 4)
talmente no tom transportado.

quando a soma das alteragoes das duas arma-
duras exceder a 7! o numero que exceder a 7
— - gera correspondente ao numero de notas na
, Esta ultima operagac requetr certos processos que ordem dos | que serdo elevadas em 2 sts cro-
! facilitam a leitura: maticos (se o tom transportado tiver naar—
madura) e na ordem dos b que serao abaixa-—
dos de 2 sts cromaticos (se o tom transpor—
tado tiver b na armadura) ;

A. Se a armadura & da mesma espécie:
_ 1) Quando o tom transportado tem § a mais ou b
| a menos na armadurat

5) quando a transpus:qan e feita a um st cro-
matico 7 ou™y , nao ha necessidade da mu-
danga mental da clave e as duas armaduras
terao no conjunto 7 alteragoes.

= quantos forem os § a mais ou b a menos,
tantas serao as notas (na ordem de 3as J
ascendentes dos § ) elevadas em st croma-
tico

bb ——= b
b-———er#
e
ﬂ—'_'.'l"ﬂ
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TRANSPOSICAD LIDA (anexo)

A PROPOSITO DAS OPERACOES NECESSARIAS
EM RELACAO AS ALTERACDES ACIDENTAIS

Part:ndneﬁ:pr;ncipln de que tais operagoes afetam nu—
mericamente sequzncms de notas alteradas, utilizamos a
escala eromitica como fonte de estudo.

# o
La =
'\'J e
. S

Hiﬁ'}1gEEgEEé;1ﬁcznﬂ:i-——qy—JJ.#-——ll-Ii n iﬂu{i}—il____

Comparando-se as diversas escalas cromaticas do medo
Maior, constatamos:

19) quando nas tonalidades com 4§ na armadura ocorre
apenas uwm diferencial a mm'.a apenas uma nota sofre dife-
renca de alteracao, isto &, a alteraqao correspondente ao
44 & elevada em st em relagao ao ﬁd. Todas as outras no—
tas mantem o mesmo tipo de alteragao.

29) por outro lado, nas tonalidades com b na armadu-
ra, OCOTTE a4 mesma resultante quandu se verifica um dife—
renc:nl a mgnos, isto &, a nltern;au correspondente ao &4
¢ elevada em st em relagzo ao §a;




10) 3 medida que as tonalidades se distanciammno cir-
culo de 5as J, ou seja, quando o numerc de diferencgas au-
menta (nas tonalidades con § na arsadura) ou diminui (nas
tonalidades com b na armadura), aumenta também o numero
de notas cuja alteracac & substituida por outra, elevada
em St no transporte.

Ex.: a),Sol M : aib sib

-

b)! LAM : fay doj
a); Fa M : fafj doj
b) Mib M ¢ mil sil

Dbserve-se ainda a seqiencia de Sas ler gf ~——mni,
substituida em rotagao oposta pela seqiiéncia de DSas J
fa — da.

49) gquando, nas tonalidades com b na armadura, ocor-
re apenas um diferencial a mais, apenas uma nota sofredi-
ferenga de alteragao, isto &, a alteragao correspondente
ao §a ¢ abaixada em st em relagac 2o 84. Todas as outras
notas mantem o mesmo tipo de alteragao.

5¢) por outro lado, quando nas tonalidades com § na
armadura, ocorre apenas um diferencial a memds, ocorre a
mesma distingao, isto &, a alteragzo correspondente ao fa
é abasixada em st em relagaoc ao &4. Todas as outras notas
manteém o mesmo tipo de alteragao.

69) a medida que o numero de diferengas aumenta (nas
tonalidades com b na armadura) e diminui (nas tonalidades
com f na armadura), aumenta o numero de notas, cuja alte-
ragao € substituida por outra, abaixada em st no transpor
ta,

Exs.: a)| Fa M : faf - solf ou solb - d&§
b)lrab M : 1ah - sib ou sibb - mij
a)| Mi M : faxou fah - dog - soll
b)lsol M : 134 ou 13b - mib - sib

Ora, se constatarmos a mesma diferenga quantita-
tiva, em sentido crescente, a medida que o nimero de § au-
ments ou o numero de b diminui no circulo de 5as J e em
sentido decrescente, i medida que o numero de p aumenta e
o numero de i diminui no aludido circulo, o efeito dife-
rencial afetara identicamente tonalidades cuja armadura e
de espécie diferente, pois estas se encontram igualmente
no circulo de 5as.

Examinemos o transporte de Fa M para Sol M, -es-
pécie diferente. Todavia, se examinarmos o circulo de Sas,
verificaremos que a distancia entre as duas tonalidades e
de duas 5as J. Ora, s¢ somarmos O nimero de alcteragoes
constitutivas da armadura, o Tesultado sera 2, exatamente
o numero de notas que saoc elevadas em SC, no caso (trans-
porte de Fa M para Sol M); em caso centrario, a alteragao
Z em st descendente. Se confrontarmos as 2 escalas croma-
ticas, encontraremos:

n}I Fa M : sil mib
b)lsol M : 4%  Fah

Comparemos sib M e Ré M. Estas tanelidades dis-
tanciam-se de quatro 5as J. Ao somarmos O nNUMEro de alte—
ragoes, obtemos 4. Assim

a) (8ib v ¢ sip mih 1db réb
b}l RE M : re§ solf doh fal




Quando na soma, o numero ultrapassar a 7, o exce—
dente corresponde ac numero de notas gque devem ser eleva—
das em 1 tom, caso o tom transportado tenha § na armadura
ou abaixado em 1 tom em caso contrario. Isto se deve ao
fato de que sac 7 o numero de notas constitutivas da es-
cala heptatonica. A diferenga de | tom segue o mesmo es-
quema da estruturagao das tonalidades.

Por exemplo: DG fi M possui 7 alteracoes na arma-
dura. Solf§ M inicia com fax .

Assim, se transportarmos Mib M para 81 M, o re-
sultado da soma serd 8; em conseqiiencia, sif correspondera
a fam . Basta confrontar as duas escalas cromaticas.

OBS.: 1} - usamos como modelo de esclarecimento a esca-
la cromatica, por ser uma estrutura que sin-
tetiza todos os processos de alteragao.

2) - nos exemplos, a corresponde ao som de eseri-
ta, b corresponde ao som de efeito.

XXV ESCALA GERAL

E o conjunto dos sons fixos na extensao total dos
instrumentos (abrangendo as vozes). A ESCALA GERAL  com-
preende 97 sons. O instrumento que contém todos estes sons
& o grande Orgao,

Cada nota da escala peral é designada numericamente
de acordo com a ordem. A numeragao depende de dois  pro-
cessos: a) numera-se cada nota do da escala peral;

b) designam-se numericamente as outras notas, de
acordo com o dd inicial.

Por exemplo:

Iip
1e%

I%

|

=== o=t - an &6
ST B am &N

- g - T

Roa laa

do-1

&




De acordo com a correspondencia é altura dos soms,
a escala geral esta dividida em 5 fegi0es: subgrave, gra-
ve, media, aguda e super-aguda.

As regioes grave, média e aguda formam
a regiao central.

o "a
B =
9 g o
= = B e
o o©
Bua_ s
Lsubgrave | L_media | |super-aguds |
Lgrave | | aguda)

Na numeracdo da Escala Geral, atribui-se o numero 1
a esta nota —> por ser a mals grave

da regiao central, ——
L=

DIAPASAO & o padrao de altura absoluta utilizado pa
ra a afinagao dos instrumentos. Atualmente o padrao & o
13 —> E correspondente a 440 vibragoes/
aegundn..

0 instrumento que o produz ¢ também designado  por
diapasao.

NB. 1) nos exames medicos relacionados com problemas au-
ditivos sao usados tambem diapasces em outras al-—
turas;

2) além do diapasac fa. em forqueta ou de sopro, exis
tem diapasces eximaticos, ou com 3,0u § sons  (mo—
pro).

XXVl VOZES

CLASSIFICAGAO E EXTENSAO. GENERALIDADES.

TESSITURA & o conjunto de sons possiveis de serem
emitidos sem esforco.

Classificacao das vozes:

ADULTOS
Masculinas Femininas
Vozes Agudas Tenor Soprano
Vozes Medias Baritono Meio soprano
Vozes Graves Baizo Contralto
CRIANGAS
Vozes Apudas Tenorine Sopranine
Vozes Madias Baritono in= Contralto in-
fantil fantil

EXTENSAEO DAS VOZES CORAIS (TESSITURA).

- = —e———5
S et e

ol -y p— 0 —

doprano &7 somano | T Contralto
o

fi = — ‘Il
- I, EF - S
:?_ ’.f i T ’_, -

s O fenon barctono = baixo
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Vozes correspondentes:

Soprano
Tenor

Quarteto vocal: Sapranc
Contralte (2a.) — Baixo (4a.)

Meio soprano
Baritono

Contralto
Baixo

(la.) — Tenor (3a.) Reg. Aguda

Reg, Grave

Subdivisao de vozes adultas de acordo com o timbreea tes

situra:

Soprano: ligeiro
lirice
dramatico

Baritono: agudo
grave

Tenor: lirice
dramatico

Baixo: cantante
profundo

XXVI1 ANDAMENTO

E o grau de veloc:.dade com que a misica se pro-
jeta. Os diferentes andamentos sao indicados atraves de
palavras ou expressans especificas.

INDICACOES DOS ANDAMENTOS BASICOS

Em italiano Em alemao Significado

LARGO SEHR BRELT O mals lento.

LARGHETTO BREIT Um pouco menos que
o Largo.

LENTO LANGSAM Lento.

ADAGIO MASSIG LANGSAM Um pouco mais rapi-
do que o fento.

ANDANTE GEHEND Menos lento que o
adagio.

ANDANTING ETWAS LANGSAM Um pouco mais rapi-
do que o andante.

MODERATO MASSIG Moderado

ALLEGRETTO ETWAS LEBHAFT Menos rapide gue o
allegro.

ALLEGRO LEBHAFT Rapido.

PRESTO ou VIVO  SCHNELL Muito rapido.

PRESTISSIMD SEHR SCHNELL Rapidissimo.

Certas palavras indicam duplamente o cariter e
o andamento da peca ou trechu. Quando indicam apenas oca- .
rater, freqiientemente sao precedidas pelas palavras re-
presentativas dos andamentos,




‘ Eis algumas expressoes:

LEGGIERD LEICHT Leve.
ALLEGRO LEGGIERO LEBHAFT LEICHT Rapido e leve.
MESTO TRAURIG, BETRUBT Triste.
coM MOTO MIT BEWEGUNG Com movimento.
AGITATO BEWEGT Agitado.
MOSSO0 BESEELT Animado.
G10COS0 FROMLICH Alegre.

' PESANTE SCHWER Pesante

A= palavras repreaentatxvas de andamento e ca-
rater podem ser modificadas por adverbios tais como  por

exemplo:

ALLECRO ASSAL Muito rEEidc+

MOLTO AGITATO Muito agitado.
ALLEGRD KON TROPPO Rapido sem demasia.

Os vocabulos representativos dusandamantnsnan
determinam de maneira absoluta a velocidade da miisica.

Para suprir esta imprecisao, utiliza-se o me-
tronomo (Vide capitulo 14, Compasso).

A indicacao metronométrica & colocada aoc lado
do andamento ou isoladamente, seja no inicio da pega, ou
no decorrer da mesma.

Exemplos:
Andante J = A6 (Béla Bartock - Cantata Pro-
fans — II).
# = 108 (Stravinsky - Passaro de Fogo-
] Introdugaoc).

Quando a regularidade do andamento & modifica-
da, indicam-se as seguintes expressoes:

T —

Para retardan:
Ralleatando (Rall.)

Ritardando {(Ritard.) XSEarato
Ritenuto (Rit.) ‘ retendo

Meno mosso menos animado
Allargando alargando

Pata acelerarn:

Accelerando

Animando l acelerando
Pin messo

Piu animato I mais animado

Stretto apressando o andamento

Para abandonar ¢ andamente:
Ad Tibicum (ad libit.)

= a vontade
A placere
Rubato livremente
Senza tempo sem medida

Para setomar o andamento:

A tempo andamento precedente
Lo stesso tempo o mesmo andamento

12 tempo primeive andamento
Tempo na medida
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XXVITI SINAIS DE INTENSIDADE

A proposicao das diferentes intensidades, incluinde
modificagoes, & feita atravées de palavras (ou abreviatu-
ras) e sinais especificos.

REPRESENTAGAQ E SIGNIFICADO:

Italiang Abreviaturas Significado
pianississimo - PPP quase imperceptivel
planissime - PP muito suave

plana - i suave

mezEa planc - mp melo suave

sotto voce - sot. mela VOE ou
mezEd voce - mez. . meio som

mezzo forte = meio forte

forte Er forte

fortissimo -

™ g

fortissimo

fortississimo - jir muitissimo forte

forte pilano
pilano forte
rinforzande

sforzando

crescenda
decrescendo
diminuendeo
smorzando
perdendosi

morendo

1x

- Jp forte e subitamente suave
- ef planc e subitamente forte
= rinf ou rfz tornando-se mais forte

- 5fz de repente mais forte

- sfzp de repente mais forte e

subitamente suave

TErESC. ou———"""aumentando a intensidade

- decr, o
: 0u:j;::=—dlm1ﬂulndn a intensidade

= dirm.

- perd deizar extinguir o som

- mar.




XXIX ORNAMENTOS

Sac motas acessorias, destinadas a enriquecer amelo—
dia.

Os ornamentos sao representados por sinais especifi-
cos ou figuras de menor duragac do que as principais. So-
frendo inumeras transformagoes no espago ¢ no tempo, ad-
quiriram grande complexidade a partir de fins do sec. XVI

ao séc. XVIII, tanto no que se refere a grafia quanto a
execugao.

Eis os principais ornamentos:

I - APOJATURA (do italiano, appoggiatuna, apoiar-se) e uma
pequena nota que faz retardar a execugao da subseqgiien=
te nota principal.

A apojatura ornamental pode pertencer ou nac i harmo-
nia. No segundo caso, dista de um tom ou semitom diatoni-
co da nota real, sendo considerada nota melodica (apojatu
ra propriamente dita). A apojatura pertencente 3 harmonia,
por alguns autores denominada FLOREIO, foi mais usada a
partir do séc. XIX.

A apojatura pode ser superior cu inferior.

f L b

Ans. ind. sup. dnf. sup.

Ko Eim do sée. XVITl, estabeleceu-se a diferenga en-
tre apojatura LONGA e BREVE.

Ocorre a apojatura Longa guando em prineipio:

1) a nota ornamentada pertence a intervale consonante
?) precede a nota de valor relativamente longo
3) se encontra entre duas notas de alturas diferentes

Caracteres:
DURACAO: fixa e relativamente lenta.
ATAQUE : no momento da mota principal.

ACENTO: sobre o ornamento.

Quanto 3 duragao, Quantz observa:

1) Quando a figura principal e simples,
subtrai-lhe a metade da duragao.

2) Quando a figura principal @ pontuada,
subtrai-lhe 2/3 da duragao.

a apojatura

4 apojatura

1) Quando a figura principal estd ligada ou seguida
por pausa, a apojatura desloca a nota principal,

substituinde sua Eigura,

Exemplo I

(1) Haydn, Sinfonia n? 22 (Den Philosoph) -

Minueto

{(2) J. $. Bach, Paixao Segundo 5. Mateus -

Chorus (Final)

(3) J. 8. Bach, Paizao Segundo S. Mateus -
Aria "Exbanme dich"




ExcegE&s:

a) Diminui-se a duragao da apojatura a fim de se evitarem

b)

desajustes harmonicos ou quebra de regularidade ritmi-
ca.

Diminui-se a duragao da apo;atura no repertorio do an—
tigo nlﬁudn, porquanto a duraqan dependia do per1udo
necessiario para a vibragao da corda. Sendo a apojatura
a nota prlnclpal executada na mesma corda, tornava-se
necessario efetuar-se a rescluqaa antes do término da
vibragao. Este processo foi também bastante aplicado ao
cravo e congeneres.

Exemplo II
J. S. Bach, Suite Francesa em Sol M - Lowte

A apojatura & BREVE quando:
a) a nota ornamentada pertence a intervalo di<sonante,
b) precede nota de pequena duragao,
c) se encontra entre notas de igual altura.
Caracteres:

DURACAO: relativamente curta, independentemente da
nota que lhe segue.

ATAQUE: no momento da nota principal
ACENTO: sobre a apojatura (segundo K. P. E. Bach).




Exemplo_L11
(1) Mozart, Trio n? 8 K 564
(2) Mozart, Trio K 542
(3) D. Scarlacti, Sonata

F [ "F—.'."
EF

Mo sec. XIX, a apojatura breve passa a ser represen-
tada por pequena figura, com diagonal sobre a haste x.
A partir de entao, alguns intérpretes, particularmente os
pianistas, passaram a eXecutar a apojatura breve anfes da
nota principal. Esta atitude provavelmente assentou-se na
concepgac de L. Mozart e Hummel, segundo a qual, a _nota
principal recebia o acento. £ uma interpretacao erronea,
pois APPOGTATURA si%nlflcu apo&aﬂ 4¢, embora, segundo
Quantz, seja admissivel a precedencia deste ornamento (a-
pojatura PASSAGETRA), quando notas da mesma duracao se su-
cedem em movimento descendente, subtraindo—se 1/4 ou menos
do valor da nota anterior. Para evitar equivocos, Marpurg
propos na escrita, a inversao dos colchetes.

1 —_—
Segundo OQuantz seg. Marpurg Efeito aproximado

Exemplo IV

No entanto, W. A. Mozart e Haydn, estudiosos da obra
didatica de X. P. E. Bach, nao adwitiam a apojatura pas—
sageira.

DUPLA APOJATURA € um ornamento constituido por duas
pequenas notas que retardam a execugao da mota prinmcipal,
sendo uma superior e outra inferior. Foi usada no periodo
romantico.

A duraqin deste ornamento nac ¢ fixa, mas, emgeral, &
tanto maior, quanto mais amplo for o valor da nmota prin-
cipal. Alem disso, a &urn;an aumenta, quando a pr1ne1ra
das notas forma um grande intervaloc em relagaoc a prin-
cipal.

BRAHMS , Kachtigall. cpus 97 n% 1.




Couperin, Chambonniéres e os compositores elisabethe—
anos (The Fitswilliam Virginal Book) empregaram uma es-
pecie de apojatura, caracterizada pelo fato de a nota or—
namental ser antecipada. Os franceses usavam apenas a
apojatura inferior (PORT PE VO0IX) enquanto os ingleses em—
pregavam ambas: apojatura inferior (FORE-FALL), apojatura
superior (BACK FALL) e, no caso da antecipagao da nota
principal, CADENT.

Exemplo ¥
PORT UE VOIX FORE FALL BACK FALL
] k. | 1 |

=z
:
r
el
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ks
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z Eoupen4n Cﬁcubonn;gaza EHHPGALiﬂkEd EL;aabztﬁannoa

CADENT

i
+ X

Observe-se que J. S, Bach tasbem usava ocasionalmen—
te, para a apojatura comum, o sinal empregado por Ccupe-—
rin, embora especificando o movimento com as designagoes:
STEIGEND ACCENT, apojatura inferior, FALLEND ACCENT, apo-

jatura superior.

Exemplo VI
o o —_
stedg. !
accent  ° aooanE

Na escola alema, a apojatura também foi designada por

VORHALT ou VORSCHLAG.

IT — ACCTACATURA (do italiano, colidir, triturar). Muito
usado pelos cravistas renascentistas e barrocos, es-
te ornamento possula as seguintes caracteristicas:

1) Relacionamento intervalar com a nota principal:
semitom diatonico inferior.

2) Ataque: ao mesmo tempo que a nota principal.

3) Duragao: minima, imediatamente suspensa apos o
atagque, conservando-se a nota real. Por esse mo—
tive, confunde-se as vezes com a apojatura breve.

A acelacatina era indicada de forma identica 3 pos-
terior apojatura breve, ou com uma diagenal abaixo de uma
das notas do acorde.

e o i e e
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Deaignaqau da acefacafura em outras escolas:
Franga: PINCE E'TOUFFE; Alemanha: ZUSAMMENSCHLAG.

I1I - COULE (do francés, fluir): & uma nota executada en-
tre o intervalo de 3a. Foi muito usada por J,5. Bach,
cravistas franceses e ingleses (SLUR). A represen-
tagac era feita através de uma diagonal entre a 3a ,
no sentido ascendente ou descendente, de acorde com
o movimento direcional, executando-se a primeira no-
ta, sustentada até o final e o ornamento, rapidamen-
te sem rigor, cabendo a mota final, duragEu maior. 0
ataque era feito sobre a Ja.

Exemplo VIII
%ﬁ: %
—T l————‘.
J. 5. Bach, Partita n? 3, Sarabanda.

v - FL&TTE"{nE alemao, SCHLETFER): E um ornamento cuja
execugao é igual ao COULE, diferenciando-se apenas
pelo fato de a primeira nota nao ser sustentada.

Exemplo IX
; a =~ -
N I _— — ;.Fﬂf R o
B e

=F=:

' =
Franca Alemanha

41

v - GRUPETTO (frances, Doubl ou Tour de Gosder; ale-
mao, Cadence ou Doppelschiag; ingles, Twin.

£ um ornamento representado pelos sinais c® o 8,
ou por um grupo de 3 ou 4 notas, inclusive a real, rela-
cionadas por graus conjuntos.

Quande a nota superior ou inferior do grupeto & al-
terada, o acidente & colocado acima ou abaixo do sinal.

Exemplo_X

Espécies:
la. Espécie:

(1) WOTACAQ: o, o, 2 sobre ou s0b a nota ou
tres pequenas notas antes da real.

(2) SEQﬁEHEIA: a) oo —=nota inferior, nota real, nota
superior, nota real.

b) oo ou & —+nota superior, mota re-
al, nota inferior, nota
real.

(3) ATAQUE: no momento da nota escrita.

(4) DURACAO: a) Em andamentos lentos ou moderados: as
3 notas iniciais subtraem a primeira me
tade ou 1/4 da nota real.

b) Em andamentos rapidos: todas as notas
possuem a mesma duragao. Todavia, quan-—
do a nota ornamentada possui walor re-
lativamente longo, as 3 notas iniciais
subtraem o minimo da nota real.




Exemplo X1

a) J. S. Bach, Suite inglesa em la m - Sarabanda.
Mozart, Sonata para piano - Allegro.
b) Mozart, Sonata n% II a 4 maos - Allegro.

O 1!5
x
cafacr

2a. Espécie:

(1) ROTACAO: o , @ , 6 oOu quatro pequenas notas
localizadas depois da nota real.

(2) SEQUENCIA: a) oo : apds a nota real -nota inferior,
nota real, nota superior, mnota
real,

b) oo ou & : apds a nota real —mnota su-
perior, nota real, nota in-
ferior, nota real.

(3) DURAGAO: a) Figura Simples - andamento rapido: as
4 notas ornamentais na Za. metade.

a') Figura Simples - andamento lento e mo-
derado: as 4 notas ornamentais no ulti-
mo quarto de tempo.

b) Figura Pontuada preenchendo o tempo on
Compasso: as & notas ornamentais ne 32
tergo ou tempo.

b') Figura Pontuada incompleta, seguida de
uma nota: (Divida-se o todo em & par—
tes): 19 gquarto — nota real; 29 quarto

- 3 notas seguintes; 39 guarto - final
do ornamento; 4?2 quarto — nota real pos—
terior.

b') Figura Pontuada incompleta, seguida por
duas pequenas notas: as 4 motas orna—
mentais no momento do ponto.

¢) Quando o Sinal do CGrupeto se encontra
sobre a 2a. das notas do mesmo nome, o
ornamento & antecipado de tal maneira
que a nota escrita torna-se a ultima ng
ta do mesmo. Esta execugao se aplica so-
mente nos casos em que a la. das notas
nao € pontuada. A 2a., corresponderia o

ponto.



ALY

Exemplo XIT:

a) Mozart, Sonata — Allegreto Gracioso
a') Beethoven, Sonata opus 2 n® 1 - Adagio
b) Mozart, Trio n? 6 - K. 542

b') Mozart, Trio n® 7 - K. 548

e | .

an |

¢ =
N.B. - Esie oana-

menfo sena

estudado

posteriosmente
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VI - MORDENTE (no alemao, Moadant ou BEISSER; no framces, Exemplo XIV:
Pince) e um ornamento caracterizado pela alternancia -

entre a nota escrita e a inferieor, a intervalode tom a) J. 8. Bach, Partita n? 3 em 12 m para cravo,
ou — mais freqientemente — semitom diatonico. by 1. B. Toeillet, ‘Sulte ok Gol w pard trave =
Classificagac: a) Simples Courante.
b) Duplo ou Lomgo ¢) J. 5. Bach, Partita em Si M (n? 1) para cravo -
Sarabanda.

0 mordente simples & constituldo de 3 notas (inclu-—
sive a essencial).

e

0 mordente duplo (longo) @ constituido de 5 ou mais N
notas.
Exemplo XIII:
£
- 5 o ' .
- - s : 1
#—Fﬂ ? v =
F—
m. simples m. duple ou femgo
b i
) :
- £ T
N ==
e/ b 4

Caracteres:

ATAQUE: a partir da nota essencial.

ACENTO: sobre a primeira nota. ﬁi
DURACAO: rapida e indeterminada, sendo a Gltima no— E E

ta, mais lenta.




. . Execugao:
Obs.: Couperin empregava apenas um sinmal Y para as
2 especies de mordente, sendo simples, quando escrito so- ATAQUE: no momento da nota principal.
- F - - 5
st & Juply, qesads soine 8 i DURACAQ: tanto menos rapida, quanto mais severo Fer
o estilo.

Exemplo XV: £ < _r
TERMINACAQ: a) sem notacao de notas subsidiarias -

- - na nota real.
= b) com notacdo das notas subsidiarias -
éﬂ ====3 F . s==2=

T | acrescimo das mesmas.
accent com Port de voix T .
sordenie simples Exemplo XVI:
J. S. Bach Coupesin -
x a) Purcell, Suire n? VI para cravo - Preludio.
g ;‘,T 7 b) J. S. Bach, Cravo Bem Temperado, Preludio X-20v.
@ 1 T > L — c) D. Scarlatti, Somata n? 10
PM“,E ge. voix d) Mozart, Trio n? 5 - K. 502 - Larghetto.
&up%m

VIL-TRILLO (Themblement, cadence, trinade) & um ornamen-
to, iniciado ou naoc, com a apojatura superior, cuja
nota e alterna varias vezes vapidamente com sua re-
solugao.

O trilo deu origem a varios ornamentos tais como o

Prall thiflen, mondente e ribattuta.

Os sinais mais usados para representa-lo sao: #r, ~——
(do seculo XIX em diante) s , s , Y & & . @

No que se refere ao inicio do ornamento, a apojatu-
ra esta ausente guando a nota ornamentada:

B
¥

1) esta no comego da frase ou sucede uma pausa;
2) é precedida por salto descendente;
3)

e precedida por pequena nota de igual altura;
L) & precedida por grau conjunto inferior ou supe- E{YS
rior (geralmente, em andamento rapido). Oy




|| P,

N

0 trilo & iniciado com a nota superior quando:
1) & precedido por apojatura;

2) a nota precedente e o trilo estao articulados pe—

la ligadura (GEBUNDENE TRILLER);

3) a nota trilo & precedida por nota de igual altu-
Ta e pequeno valor (exceto em &facatfo).

N.B.: Na execugao dos dois primeiros casos, a entra-
da do trilo e retardada pela nota superior, 1i
gada 3 precedente.

Exemplo XVII:
az) K. H. Graun, Cavatina (Montezuma)
b) J. 5. Bach, 2a. Partita em do m.

c) Purcell, Suite VIII para cravo.

N e i S
vl
0 — A=
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ot
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Obs.: Alguns compositores do final do sec. XVIII e subse-
qiientes, faziam preceder a nota trilo por apojatura
superior representada pela pequena figura com dia-
gonal sobre a haste.

Isento de duvidas na interpretacao de Beethoven, ro—
mantico e sucessores, foi refutado por Marpurg (entre ou—
tros) na execugao dos classicos a fim de que naec fosse
confundido com o Gebundene Ftailfen.

Do PRALLTRILLER (Sinal: a ): Este ornamento se ini-
cia com o grau conjunto superior seguindo~se a rapida al-
ternancia entre a nota real e a precedente.

0 Pralliniller sempre precede um movimento diatoni-
co, descendente, lnadequadu para o mﬂrdenta Por esta ra—
za0, quando este @ indicado nesta circunstancia (devido
a erro de escrita ou impressao), deve-se substitui-lo pe-
lo Pralltnillen, o qual, segundo K. P. E. Bach, necessita
ser executado tao rapidamente, a fim de que o ouvinte pra-
ticamente nao perceba a reducao da nota real.

Consideragoes:

1) Muitas vezes a nota superior inicial & represen—
tada graficamente pela apojatura. Neste caso, a
nota subseqiiente deve ser retardada naexecugao da
mesma maneira que o mordente em caso similar,

2) No caso de a _nota ornamentada preceder uma pausa,
a apojatura & aumentada em duragao, executando-se
o pralliniller o mais rapidamente possivel.

FKarl Philipp Emanuel Bach refere-se ao Schnelfer (zz
pido), distinto do Pralltriller na represencagao e pelo
fato de tambem encontrar-se nos movimentos disjuntos.

EmEEElﬂ XVIII1:

a) J. S. Bach, Partita n? 2 em do m - Rondeau
by J. S. Bach, Suite inglesa em sol m = Sarabanda

¢) Purcell, Suite IT para cravo = Chacone

0 £ o
oty ——
Tl d : e =
Y e —

hal ==

L1




Sinais:

Inglaterra, (Tuaned Shake):

e

Franga, (Doubfe cadence): Couperin .22

Principais variantes do trilo:

Trile com mordente: grupeto precedido por trinado.

; Dandrieu e

Rameau awe

~
Purcell "

Alemanha, (Taillo und moadent): J. S. Bach weo

Tnillo com mordente: grupeto precedido pon trinado

oy

J'H
-

| ” lI Lfl' !Mﬂ'

Ay tr P

7.5 fack EEEEEEE—

Thillo precedido pon grupeto (Doppelit-cadence)

=
:

J

Poppelt cadence und mondant

.S.Bach

Thillo precedide pon grupeto ascendente (Doppelt-cadence)

VITI - ARPEJO - consiste na rapida execugao das notas do
acorde.

Exemplo XX:

Execugao- mov, asc.
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XXX = HARMONIA

A harmonia @ o aspecto vertical da linguagem musi-
cal. Esta conceituagao & genérica, porquanto, no seu sen—
tido especifico, a harmonia estuda a natureza, fungao e
encadeamento dos diferentes acordes. 0 acorde @ a estru-
tura una; @ um bloco constituido pelo menos por trés sons
de nomes diferentes, relacionados entre si, podendoa  ser
dobrados ou suprimidos desde que (no caso da supressao),a
natureza do acorde nao se torme ambigua. A estrutura  do
acorde @ vertical, podendo, no entanto, ser desmembrada em
arpejos, a maneira, por exemplo do baixo D'Alberti, de uso
corrente no século XVIII; o que determina a estrutura ver
tical, neste tipo de contexto, & o relacionamento dos
sons, e 0 volume que este relacionamento implica.

Os primeiros blocos verticais, a surgiremna historia
da musica como estruturas independentes, foram aqueles
cuja configuragac original se baseava na superposicao de
3as. (geralmente com trés sons). Estas estruturas consti-
tuiram o arquétipo da harmonia, a partir do fim do século
XVI ate o século XX, passando por modificagoes paulati-
nas, através da incorporagioc de notas melsdicas que ori-
Binaram novos agregados harmonicos. Os acordes constitul-
dos de 3as., superpostas, alicercam-se sobre uma nota bi-
sica, fundamento do bloco: a NOTA EUNDAMENTAL . Esta nota
nao precisa se encontrar na parte mais grave do acorde (a
nota que ai se encontra denomina-se baixo). A fundamental
esta no baixo quando o acorde estiver na estrutura primi-
tiva.

|

CLASSIFICACAD DOS ACORDES COM TERCAS SUPERPOSTAS

1) quanto ac numerc de sons (notas diferentes);

2) quanto 3 relagao intervalar com a nota situada no bai-
KO3

3) quanto a nota que se¢ encontra no baixo;

4) quanto A ordem em que se enconbram as notas, excetuan-
do o baixo;

5) quanto ao maior ou menor afastamento das notas;

6) quanto a fungao.

DE ACORDO COM O NOMERO DE SONS

Os acordes de Jas. superpostas podem ser constitui-
dos de 3 a 12 sons. Contude, o numerc superior a 7, con-
diciona a politonalidade.

DE ACORDO COM 0S INTERVALOS EM RELACAO AD BALXD

0s acordes recebem a designacao de acordo com os in-

tervalos relacionados com o baixe e, em particular, pelo
maior intervalo nele contido.

Ex.:

Acorde de 7a. diminuta

N.B. - A designacao também pode se referir ao graudaesca-
la,

Ex.:!

Acorde de T7a. Dominante

5 E J3aa 587 j-’!"'




QUANTO A NOTA QUE SE ERCONTRA NO BAIXO

Denomina-se ESTADY, a forma do acorde, de acordo com
a nota que estda no baixo. Quando fundamental @ baixo saca
mesma nota, o acorde se encontra no Estado Fundampntafl.Em
caso contrario, no {ivertido. O numero de inversoes cor-
responde ao niumero de sons superpostos 3 fundamental. As-—
sim, num acorde de gquatro sons, ha 3 inversoes. A inver-
sao & feita mediante a transposigac da(s) nota(s) mais
grave(s), Ba. acima ou vice—versa. Wa primpira inversao,
a 3a. se encontra ne baixo, na 2a. a 5a., na 3a. a 7a. A
rigor, a 4a. inversao no acorde de 9a. nao ¢ usada, a fim
de gque o acorde nao fique descaracterizado.

QUANTO A ORDEM (LUGAR) EM QUE SE ENCONTRAS AS NOTAS,
EXCETUANDO O BAIXO.

Quando as notas do acorde estac dispostas de acordo
com a seqiencia da escala, o acorde esta em ordem direta;

el

caso contrario, em ordem {ndirefa. A ordem independe does
tado.

Exs.:
L5
= ===
e
e I e
o .
ordem ordem orden ordem
direta indireta direta indireta

QUANTO AO MENOR OU MATIOR AFASTAMEMTO DAS KOTAS

0 acorde se encontra em posicac, wnida, quando hi pro—
ximidade entre as notas; em caso contrario, a posigaoc &
afasfada. Em principio, nos acordes de 3, 4 e cinco sons
quando estao em ordem direta, a posicac € unida. Os acor—
des de 3 sons em ordem indireta, estao em posigao afas—
tada. Os acordes de quatro e mais sons, em ordem indire-
ta, poderao estar em posigao unida ou afastada.

MANEIRA DE OBTER A ORDEM DIRETA E 0 ESTADO FUNDAMEN-

TAL DE UM ACORDE.

19) transponham-se, 8a. ab?ixn sobre o baixﬁ, asdqo:
tas agudas de tal maneira que o acorde fique 15-
posto de acordo com a segqiencia qas notas da es
cala. Obtém—se, assim, a ordem direta, sem mudar

o estado.

i baixo, al(s) mno-
20) trapsponham-se 8a. abaixo sob o i )
: ta(a}Fmais aguda(s) ou vice—versa, de maneira a
obter-se a superposigac de a5, 0 acorde ficara
no estado ﬁunddmanmi

ACORDES DE TRES SONs (TRTADES)
(Com superposigao de 3as.)

Ha quatro acordes de trés soms: dois consonantes @
dois dissonantes. Os consonantes Sao:

1) Perfeito Maior (3a. M e 5a. 1)
2) Perfeito Menor {3a. m e 5a. J)

Perfeito Maior Perfeito menor

Estes dois acordes sao chamados penfeitos porng en-
tre o baixo e a terceira nota (intervalo extremo) ha u?f
5a. ] — conscnancia perfeita. A diferenca dos dois resi

de na terga, dal as denominagoes Maior e menor; t dispo-
sigao acima apresentada & a do estado fundamental.




la. inversao do acorde Perfeito Maior: 3a, me 6a
do acorde Perfeito menor: 3a. MeBa, M

Za. inversao do acorde Perfeito Maior: 4a. Jefa
do acorde Perfeito menor: hda. Jeba.

" anersaa-

2a. IHVETIEB

Os dissonantes s3o:

1) Acorde de 5a. diminuta (3a. m e 5a. dim,)

2) Acorde de 5a. aumentada (32, m e 5a. aum.)

8 Estado Fundamental: 3a, m e S5a, dim,

|
F ]

dE? e —

la, inversao: 3a. m e 6a. M

2a. inversao: 4a. aum. e fa, M

A2

v

!‘

...

H.
m.

Estado Fundamental: 3a. M e 5a. aum.

==

LB

la. inversao: 3a. M e ba. n

P

b

o

2a. inversao: 4a. dim. e 6fa. m

=

CTFRAGEM & uma notagao abreviada dos acordes, em que
se indica o baixo e a numeragao correspondente aos inter-
valos superpostos. Este processo foi originado no século
XVI (baixo continuc). Assim a 3a., em geral, nao & indi-
cada; os diminutos sac indicados por uma diagonal, seja
i (53. dim,), # (7a. dim.). A uensIvel pode ser indicada
por + . As alteragoes precedem os numeros, No caso da 3a,

colocam-se apenas as alteragoes.

PERFETTO MAICR PERFEITO MENWOR

Estado fundamental

a [y
5

&

v L

jeee
w g

la. inversao:

Y 6

¢




2a. inversao:

QUINTA DIMINUTA

Estadeo fundamental

i

la. inversao

OUINTA AUMERTADA

Estade fundamental

ggn‘?

=3
2a. inversac
COLOCACAO DOS ACORDES DE TRES SONS EM ESTADD FUNDA-

MENTAL HOS MODOS MAIOR E HENOR.

MO0 MATOR:
T Ii IIY 1V v Ni: V1L VIIX

o o ik

PMH Pe Pm PM Pm Pm Sa.d PM

Acordes: Graus:
Perfeito Maior I -1IVv-¥%
Perfeito menor 1T — II1I - VI
5a. diminuta ———————— ¥II

MOD0 MENOR:

I II IIT IV ¥V VI VII VIII

Pm 5a.d 5a.,4Pm FM PM S5za.d Pm

la. inversaoc

Gis

=

Acordes: Graus:
Perfeito menor I =—E%
Perfeito Maior ¥ =5
5a. diminuta IT - VII
5a. aumentada II1




Assim, o acorde perfeito Maior se encontra no:

I = IV - ¥ graus do modo Maior
V=¥Vl - graus do modo menor harmonico.

0 perfeito menor mno:

Il -II1-VI graus do modo Maior

I - IV- praus do modo menor harmonico.
0 acorde de 5a. diminuta:
VII do Maior

II e VII do menor.
0 acorde de 5a. aumentada:

III do menor.

FUNGRO_TONAL

Denomina-se fungde o grau em que se encontra deter—
minade acorde, Este critério e adotado pelo fato de um
acorde ser comum a varias tonalidades, em cada uma, con
fungao diferente,

==

& fungao tonica em DO Maior, Subdominante em
Sol Maior, Dominante em F2 Maior e menor, Super-deminante
em mi Benor.

Assim:

£

0s acordes de quatro sons originaram-se da incorpo-
ragac das dissonancias (no caso, 7a. em relagao a funda—
mental) aos acordes consonamtes. Inicialmente, as 7as.
eram preparadas, iste &, faziamse ouvir anceriormente,
como consonancias, prolomgando-se ao acorde seguinte, on—
de se formava a dissonancia.

Mais tarde, as 7as. passaram a ser usadas sem prepa-
ragao. E verdade que Monteverdi usou 7as. sem preparagao,
no entanto ela sera de usa corrente, somente a partir do
seculo XVII. Em principio, os acordes de 7a. podem ser
estruturados sobre todos os graus da escala, contudo, trés
acordes possuem caracteristicas especificas, emvirtude da
localizagao (fungao) e do carater resolutivo de pelo me-
nos um dos intervalos —o tailtone — fator de fixagao da
tonalidade. Estes acordes sac: 7a. da Dominante, 7a. da
Sensivel e 7a. Diminuta.

0 acorde de 7a, da Dominante encontra-se sobre o V
grau de Malior & menar.

ACORDE DE 7a. DA DOMIKANTE

i Estade Fundamental: 3a.M=5a.]

1
~

o Ja. M= 3a. J-Ta. m

+=1

la. inversao:
3a. m - 5a. dim. - ba. =

L=l




\‘JU
o

+; ou 2

2a. inversao:

-
3a. inversao:
2a. M - 4a. aum. — 6a. M

SR e

0 acorde de 7a, da Sensivel (7a. m com 5a. dim.) en-
contra-se sobre o VII grau do Maior e II do menor.

ACORDE DE 7a. DA SENSIVEL

Wi

Estado Fundamental:
Ja. m - 5a. dim. - 7a. m

la. inversao: ;
3a. m - 5a. J - ba. M

2a, inversao:
3a. M - 4a. aum, 6a. M

3a. m - &a. J - 6a. M ! = — 3a. inversao:
2a. M—4a. J - ba. m
T __g ou 2

0 acorde de 7a. Diminuta encontra-se no VII grau do
modo menor harmonico.

ACORDE DE 7a. DIMINUTA

Estado Fundamental:
_.-' 33- = &, dil‘l‘h Lrg ?ﬂu dim.
fi3 fo
i
3
la. inversao:
 © 3a. m — 5a. dim. - 6a. M
48
A
3

I3 2a. inversao:
3a. = — 4a. anm. — ba. M
ol
¥

— &3 3a. inversao:
2a. aum, = 4a. aum. - 6a. M




]

0 acorde de 7a. diminuta da mesma maneira que o de
5a. Aumentada e enan:EniEu por natureza, isto &, cada es- i
tado tem um acorde rmarmgnir:o correspondente em cutra Eo—
nalidade e estado. A razac da enarmonia reside na divisao
igual; o acorde de 7a. diminuta en Jas. menores, o acorde de {
5a3. Aumentada em 3as. Maiores. A Gnica excessao € o acorde
de 5a. diminuta. Como o acorde de Ja. diminuta & formado i
por Jas. menores, os acordes enarmonicos se encontram nas i
tonalidades que distam de 3as. menores (ou enarmonicas). |

]

E.F. la. inv. E.F. 2a. inv.—™>

3a. inv. E.F.

. 0 acorde de 5a. aumentada e formado por Jas. Maiores,
portanto os acordes enarmonicos se encontram nas tonali-
dades que distam de 3Jas. Maiores.

do m mi m solfm

B.F. e dnw. E.F. 2a.dnvs BEJF.

Os outros acordes de quatro sons serao estudados pos-
teriormente.

ACORDES DE 5 SONS

Em virtude da caracterizacao da tonalidade, desta-
cam-se neste grupo de acordes: 9a. M da Dominante e %a. m
da Deminante.

ACORDE DE 9a. M da DOMINANTE

% Estado Fundamental:
3a. M=5a.J- 7a.m— %a. H
o
9
¥
#é la. inversao:
— 3a. m (10a. m) - 5a. dim (12a.
v ™ ? dinh} - ba. m = ?ﬂ.t m
6
3

Za. inversao:
3a: m (10a. m) — 4a, J -
S5a; J (12a. J) - 6a. M

ﬁkg ;é

’ o &
M 3a. inversad:
1¥ 2a. M- 3a. m(l0a. m) -

o +§ou 10 4ba, aum, - 6a. M
- S

W’i 4a. inversac:
= 2a. M (9a. M) —4a. J (1la. J)-

13 6a. m{l3a.m}-Ta. m
U Lo

e
¢
¢

o 1= L




A ——

7o

N.B. - A rigor, a 4a. invers3o nao @ usada, porque a 9a.
sob a fundamental, descaracterizaria o acorde. ﬁli‘as. a
melhor disposicac destes acordes (inclusive 9a. m) @ aque-
la em que a 9a. fica na parte superior.

ACORDE DE 9a. m da DOMINANTE

;iﬂ__ Estado Fundamental:
% T Ja. M=5a,J=7a. m-%a. m
L i) o
9
i
ﬂ_ § la. inversao:
o 3a. m (10a. m) - 5a. dim.

—Fo—— o —— (12a.dim.) - 6a. n- 7a. din.

8 2a. inverszo:
Ja.m(10a.m) - &a. T -
&K Sa. dim. (12a. dim.) —ba. M

Ja. inversao:

bt
H_ = 2a., M - 4a. aum. - 6a. M -

- ¥ 3a. m (10a. m)

wac B

4a. inversao:

FJa. M- 2a. aum. {9a. aum.) -
4a. aum. {1la. aum.) -

ba. M (13a. M)

x%
-]

N.B. - A rigor, a 4a. inversac nao € usada, pelas wmesmas
razoes do acorde de 9a. Maicr da Dominante.

17

0s acordes de 7a. Dominante, 7a. Sensivel, 7a. dimi-
nuta, 5a. diminuta, 9a. Maior da Dominante, e 9a. memor da
Dominante possuem um elemento comum: o {aifono: este in-
tervalo tem suma importancia na musica tonal emvirtude do
seu carater resolutivo e, em consegliencia, a atragao para
o centro tonal. Em virtude deste relacionamento, todos &—
cordes mencionados podem ser agrupados num tronco, cuja
convergencia & a Dominante.

Os acordes sobre a dominante por si so caracterizam a
tenalidade, pois contém a Dominante, Subdominante, Super-
dominante e Sensivel, notas diferenciais dos tons vizi-
nhos. Do acorde de 7a. Dominante, derivamos acordes de 9a.
Maior, com acreéscimo de 3a. M, e 9a. m, com acrescimo de
3a. menor. O acorde de 7a. Sensivel deriva do acorde de
9a. Maior, com a supressao da fundamental. O de 5a. dimi-
nuta deriva da 7a. Dominante sem a fundamental. No perio-
do barroce e classico, as dissonancias de uma maneira ge—
ral, eram resolvidas em conscnancias. Destamaneira, nac
tac somente, evitava-se a lLensac permanente, como tamben
propiciava-se atraveés da resolugao, a fixacao da tonali-
dade.

Eis a resolugao dos acordes dissonantes:

7a. Dominante - A sensivel sobe 1 st e a 5D desce 1
st {(no Modo Maior). No mode menor, a SD
desce 1 tom.

7a. da Sensivel =~ Quanto a Sensivel e SD, idem ao ante-
rior; a 7a. (superdominante) desde 1

tom.
7a. diminuta - Sensivel ¢ SD idem ac anterior; a 7a.
{superdominante) desce 1 semitom.
B9a. Maior - Sensive]l e SD idem; a 9a. desce 1 tom.
9a3. menor - Sensivel sobe 1 semitom, SD desce 1

tom, %9a. desce 1 semitom.

5a. diminuta = A 5a. sobe 1 semitom; o movimento das
outras vozes @ variavel.




waE

OUTROS_ACORDES DE 7a.

Sao denominados de 7a. ajuntada ou agregada, por—
quanto © seu uso nao foli muito comum ao periodo anterior
ao impressionismo. Resultaram da incorporagao das disso-
nancias aos acordes de trés sons (triades).

Embora (com raras excegoes), todas inversoes sejam
possiveis, a forma mais usada & a do Estado fundamental.

Eis os acordes de 7a. Ajuntada:
1) Perfeito Maior + 7a. M (em relacao a fundamental)
Eis os acordes de 7a. Ajuntada:
1) Perfeito Maior + 7a. M (em relagao a fundamental);
2) Perfeito menor + 7a. M (em relagao a fundamental);

3) 5a. Aumentada + 7a. M (em relagao a fundamental),
muito pouco usado;

4) Perfeito menor + 7a. m (em reln;EuE fundamental).

Em geral, a 3a. inversac nao e usada em nenhum dos
tres cagos,

A seqiiencia de acordes de 7a. Ajuntada, em particu-
lar, Perfeite Maior + 7a. Maior e Perfeito menor + 7a. me—
nor, foi muito usada no impressionismo e na fase mais bri-
lhante do JAZZ, sendo ainda hoje corrente neste genero.

Ainda no impressionismo, encontramos acordes de 9a.
sobre o I, II, IV e VI graus do modo Maior, sejamos acor—
des de Ta. Ajuntada + 9a. Maior, assim como sobre o I, IIT
com 9a. Maior no modo menor.

ACORDES DE lla. e 13a.

Comegaram a ser usados a partir do impressionismo sem
preocupagoes resolutivas. Em geral, sac usados mo Estado
fundamental. Algumas combinagoes resultam em politonali-
dade.

Exs.:
13a. me %9a. mda D

13a, Me %a, Mda D

2 J Ravel: La Valse




13a. He lla. aum. da D

[ ,".

—_ =
Za

e Sl g

(*)
(*) Debussy - La Serénade Interrompue [ FIM DA PRIMEIRA PARTE
{19 caderno de Preludios) No prelo:
13a. m - efeito politonal SEGUNDA PARTE: Exercicios escritos

L ESS=

Strawinski, Sagragao da Primavera
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