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PREFACIO

O estudante que faz, pela primeira vez, um curso de harmonia, esta,
em geral, insuficientemente preparado no que diz respeito aos principios
basicos que regem o ritmo, o compasso, os intervalos, as escalas, a nota-
¢do e sua correta aplicagdo. O professor de harmonia, em todas as fases
do seu ensino, tem que enfrentar o fato de que seus alunos néo tém bases
sélidas sobre as quais se possa construir. Ndo ha divida de que, salvo
poucos casos excepcionais, os métodos empregados para ensinar esses
principios bésicos sdo deploraveis. Muitos musicos, escolhem, ao acaso,
o que sabem, de conhecimentos mais ‘‘praticos”. Outros fazem cursos de
Ensino Elementar, mas, em geral, esses cursos nfio fornecem muito mais
que uma certa informagfo casual e, mesmo que se faga um débil esforgo,
em alguns cursos subsequentes de Ditado,para preencher os claros deixa-
dos no inlcio, dificilmente se conseguird qualquer conhecimento real do
ensino fundamental por meio de método tdo deficiente.

Este livro pretende oferecer uma série de exercicios que — se apli-
cados corretamente — deve proporcionar, infaliveimente, fundamental conhe-
cimento tedrico. Esta ndo &, absolutamente, a primeira vez que se faz uma
tentativa dessa natureza para discutir o material elementar. Nem mesmo
se pretende apresentad-lo de maneira original, Seu conteudo j& foi antes
exposto e explicado inumeras vezes e ha, até, alguns livros excelentes,
em vérias linguas, sobre esse assunto. Mas, para se poder compreendé-los
e fazer deles uso proveitoso, é necessério ser um musico muito adiantado.
Tal musico encontrar4d neles um excelente resumo do material basico, mas
um principiante somente podera assimilar com dificuldade a variedade de
exemplos e métodos apresentados, ou selecionar o que lhe possa ser util.

Por outro lado, ndo faltam obras confusas, mais especializadas, cheias
de exercicios para principiantes. Mas a falha desses livros, que procuram
dar uma instrugdo tedrica geral, consiste no fato de serem, ndo sé anti-
quados em suas opinides e métodos, como também, insuficientes para uma
educagéo profissional. Na maioria dos casos, os exercicios parecem ela-
borados para satisfagdo do autor e sua auto-afirmagdo, em lugar de visarem
o aproveitamento do estudante; ou séo tdo 4ridos, que até o aluno mais
décil ndo consegue perceber sua relagdo com a musica.

H& inumeros livros, altamente especializados, sobre Ditado, Canto e
Leitura & primeira vista, Treinamento Auditivo, Leitura de Claves e outras
subdivisbes da nossa matéria. Mas, quem deseja acumular conhecimentos,
catando-os grdo por grédo, em livros escritos sobre temas relativamente
secundarios, terd que passar anos nessa parte da educagdo musical — que,
além de tudo, ndo € mais que uma preparagdo para conhecimentos mais
profundos.

Um musico formado pelo método de Solfejo, como se pratica em Pal-
ses sob influéncia da cultura musical francesa ou ltaliana, provavelmente
negara que haja outro método melhor. E como se conhece o alto aprovei-
tamento alcangado pelos estudantes desse método, na leitura & primeira
vista de exemplos melédicos e ritmicos (principalmente na pronincia rdpida
de sllabas!), tende-se a concordar com isso. Mas, as desvantagens desse
método aparecem no decorrer dos estudos: é extremamente dificil levar
os estudantes assim treinados a um conceito mais elevado da harmonia, e
conduzi-los a uma certa independéncia em seu trabalho criador. Eles néo
conseguem se afastar de sua limitada concepg¢édo de tonalidade (que, pela
nomenclatura uniforme para um som musical e todas as suas derivagdes,
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estd distorcida até quase ao ponto em que o racional se transforma em
absurdo!) ou caem, mais facilmente que outros, no que pretende ser uma
nova liberdade: desordem total e incoeréncia.

Ha, ainda, outros métodos que procuram remediar a insuficiéncia do
Solfejo, expressando, por meio de toda sorte de sinais (escritos, falados e
gesticulados), o sigriificado dos sons da escala. Estes abrangem, desde a
informagéo primédria para amadores até os métodos “‘funcionais” mais desen-
volvidos, A primeira categoria nédo serve para o musico profissional — a
menos que ele deseje se especializar no ensino de amadores — ja que
ndo o leva além dos primeiros passos no conceito espacial (altura do som)
e temporal (duragdo do som) da musica. A segunda categoria, ao lado de
(ou em vez de) nossos exercicios diarios elementares, inventa outros siste-
mas tedricos, cuja assimilagdo exige mais tempo e esforco do que um
musico néo especializado em teoria pode dispender.

Nenhum compéndio, por melhores que sejam as intengdes do autor,
e seja qual for a qualidade de seu plano e conteldo, estara livre de criti-
cas. Imagino, facilmente, as obje¢des que serdo feitas ao presente livro.

Sera dito que é demasiadamente amplo para ser utilizado por todos;
que o estudante que procura apenas uma informacédo superficial ndo deseja
aprender tantas coisas desinteressantes; que ndo se espera, do musico
altamente especializado de nossos dias, profundo conhecedor do assunto
de sua atividade especial, que saiba tudo; que, por atil que seja alguma
experiéncia na leitura das diversas claves a um futuro diretor de orquestra,
seria pura perda de tempo para um pianista preocupar-se com problemas
tdo especificos; que, cantar as notas afinadas, no tempo certo, podera ser
proveitoso para um cantor, mas, quando um violinista precisara fazer tal
coisa?; que o violinista, entretanto, deve aprender a ler com rapidez as
notas agudas, com vdrias linhas suplementares, enquanto que tal fluéncia
nao sera util a um timpanista; qua os requisitos essenciais de um musico
de orquestra serdo completamente insignificantes para um virtuose, assim
como o aumento de conhecimentos tedricos ndo melhorard a execugdo de
um violoncelista;, que a experiéncia musical préatica ndo &, necessariamente,
critério de julgamento para a qualidade de um compositor ou as idéias
de um tedrico.

Héa apenas uma resposta a tais objegfes: sdo infundadas. Antes de
tudo, os exercicios deste livro ndo foram escritos para a informagéo super-
ficial de amadores (se bem que uma obra desta natureza ndo pode prejudi-
ca-los, se estiverem interessados nela). As palavras ‘‘para musicos” no
titulo deste livro definem claramente seu propésito. Por outro lado, as
objegbes a um treinamento elementar completo para musicos — tal como
foi planejado neste livio — somente podem ser expressadas por aqueles
que se alegram com o deterioramento da educagdo musical atual.

Parece haver passado o tempo em que ninguém era considerado bom
musico se ndo possuisse além da habilidade vocal ou instrumental espe-
cifica, um conhecimento completo dos sutis mecanismos da musica. A maio-
ria dos grandes virtuoses de hoje poderia suportar a comparagdo de seus
conhecimentos tedricos com os de Liszt, Rubinstein ou Joachin? N&o se
lamentardo amargamente, muitos deles, por terem sido excessivamente exer-
citados em suas especialidades, durante a juventude, e ndo o suficiente em
outras matérias musicais? Os conhecimentos teéricos, certamente, néo
melhoram diretamente a técnica do dedilhado de um violinista, mas, nao
podera ampliar seu horizonte musical e influenciar sua habilidade de inter-
pretar uma composi¢cdo? Se nossos executantes — instrumentistas, canto-
res e, também, regentes possuissem um conhecimento mals profundo da
esséncia das obras musicais,.ndo nos defrontariamos com o que parece
haver se convertido em regra nas execugdes superficialmente envernizadas
de hoje em dia, isto é: a repeticdo de uma obra musical sem nenhuma
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articulagdo légica, nem ao menos a profunda penetragdc em seu carater,
andamento, expressdo, significagcdo e efeito, ou a distorgéo super-individua-
lista das idéias expressas pela obra de um compositor,

Com relagao aos cantores, ninguém nega que muitos deles tém éxito
em suas carreiras, ndo por terem demonstrado um extraordinério talento
musical, mas por terem sido presenteados com boas vozes., Sem contar
com esta vantagem, um cantor, geraimente, estd alheio a todos os conheci-
mentos musicais, exceto os mais primitivos, — conhecimentos esses, que
qualquer cérebro normal poderia aprender em poucas semanas de esforgo
inteligente. E muito raro, hoje em dia, um cantor que possa fazer o que
supomos ser a mais normal de todas as atividades de um mdsico cantor,
Isto é: entoar qualquer' intervalo, sem o apoio de um acompanhamento,
se ndo fizer parte de uma simples progressdo por graus, ou de uma
melodia baseada em acordes quebrados, facilmente captével. Néo tra-
ria beneficios a um cantor, um curso severo de treinamento musical geral?
Certamento ndo causaria nenhum dano & sua voz, a aquisicdo de um
conhecimento adicional, o qual, mesmo que ndo |he trouxesse progressos
vocais imediatos, dar-lhe-ia, pelo mencs, o minimo que qualquer musico
profissional é obrigado a conhecer.

Admitamos que um compositor possa ter magnificas idéias, mesmo
sem um conhecimento tedrico altamente desenvolvido. Mas, poderiamos
admitir que, sem tais conhecimentos, teria sido capaz de apresenta: suas
idéias da forma mais correta e explord-las em todas as suas possibilidades?
Devido ao completo abandono de tal experiéncia, o compositor, antigamente
venerado como um super-musico, hoje em dia ocupa uma das Gltimas filei-
ras no campo da masica, no que diz respeito & profissao, S&o pouquissi-
mos os compositores atuais cuja bagagem musical foi baseada em suas
atividades como instrumentistas ou cantores, atividades essas outrora consi-
deradas como a Unica base sdélida e estdvel para a composigdo! Com
demasiada frequéncia, vemos jovens, que nem fisica nem intelectualmente
estdo suficientemente capacitados para qualquer trabalho instrumental ou
vocal, encontrarem um lugar de destaque, confortdvel e inconteste, no
campo da composi¢do. Em muitos casos, a decisdo de se dedicarem &
composigdo baseia-se em nada mais do que o talento musical requerido
para escutarem discos e vira-los no momento adequado (quando uma vitro-
la automética ndo elimina este Ultimo residuo da “atividade musical”).
Porque, entédo, estranharlamos que qualquer soprador de trompa, martelador
de teclas, ou simples colegial amante de radios e vitrolas, seja olhado com
desprezo por seus colegas, se néo tiver escrito sua primeira sinfonia antes
de terminar seu primeiro ano de Harmonia?

Eu creio que, nessa situagédo, seria benvindo qualquer compéndio que
procurasse preservar nossa nobre comunidade de compositores dos talen-
tos mindsculos ou inexistentes. Nenhum futuro compositor ou professor de
teoria que, depois de certa pratica, seja incapaz de fazer integral e facil-
mente os exercicios do presente livro deveria ser admitido a estudos teéri-
cos superiores €, num sentido mais amplo, deveria ser considerado inapto
para exercer qualquer atividade musical profissional: esta atitude equivale-
ria a4 extirpagdo de ervas daninhas e somente poderia beneficiar toda a
nossa cultura musical.

Para todos aqueles que, por sua inteligéncia e talento inato, podem ser
considerados aptos a exercer qualquer ramo da atividade musical, este mé-
todo serd o alicerce que sustentara todo o seu desenvolvimento posterior.
Eles encontrarédo, neste livro, tudo o que um musico necessita como prepara-
¢do para estudos superiores, tedricos e pratitos, oferecido sem rodeios ou
subterfugios. Este livro ndo usa exercicios de solfejo silabico, pois con-
fundem o aluno. Evita denominagdes especiais e simbolos fantasiosos,
pois distraem a atengdo do objeto principal; o conhecimento de todas as
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convengbes e fatos bésicos da teoria musical e sua notagdo tradicional.
Essa matéria é apresentada através da forma mais intensiva de trabalho:
os exercicios. Grande numero deles obriga o aluno a estudar com
seriedade. Assim, ser4d demonstrado que a Teoria Elementar ndo pode ser
aprendida simplesmente por informagdo superficial, prolongada por um ou
dois semestres, ou sem o exercicio continuo das faculdades intelectuais
do aluno. Desde os primeiros passos, ele deve se transformar, de ouvinte
atento em musico ativo, e isto pode ser conseguido apenas obrigando-o
a participar. O tipo comum de aulas de teoria, nas quais jamais se ouve
uma nota musical cantada ou tocada, exceto os acordes batidos no piano
pelo professor, deve desaparecer! Tais aulas sdo tolas, como também
o é o atual desmembramento do Ensino Elementar em cursos separados
de Teoria e Ditado, ou o de Harmonia, em cursos “Escritos’ ou "Tocados'.
Sem divida, é mais penoso para um professor ensinar uma classe através de
um curso completo de Teoria ou Harmonia, com suas constantes intromis-
sbes nas varias atividades do aluno, do que trilhar o caminho confortavel
e sem imaginacdo de um curso fraciondrio.

Um professor preguigoso sempre dard esta desculpa: “Como é possivel
organizar uma classe de principiantes, j& que estes ndo sabem cantar nem
tocar corretamente?”” A resposta é que o préprio professor deve estimula-los
a cantar e tocar, ndo como instrumentistas ou cantores adiantados, e leva-
los a abrir a boca (voluntariamentel) e produzir sons musicais, exatamente
como qualquer cantor de coro. E muito frequente encontrarmos excelentes
instrumentistas (sem mencionar os compositores) que fizeram seis ou mais
anos de estudos tedricos e préticos, sem jamais terem aberto a boca para
cantar, ndo obstante ser, o canto, a mais natural de todas as expressdes
musicais! O que foi dito com relagdo ao canto, aplica-se também & execu-
¢éo: todo estudante pode aflorar as teclas de um piano o suficiente para
tocar exercicios primarios, e ndo & obrigado a seguir as regras do dedilha-
do, posigdo da méo, e outras diretrizes técnicas, e, se Ilhe dermos tempo
suficiente para praticar esses exercicios, pode até desenvolver uma espécie
de habilidade de execugdo preliminar que pode, mesmo, ser Util como pre-
parago favorével para um futuro aprendizado pianistico normal. O exposto
é vélido para todos os outros instrumentos, nos quais, naturalmente, muitos
exercicios possam ser tocados.

Depois destas observagdes, fica bem claro o propdsito deste livro:
ATIVIDADE. Atividade, tanto para o professor quanto para o aluno. Nosso
ponto de partida é este conselho para o professor: Nunca ensine nada sem
demonstragdo escrita, cantada ou tocada, e reforce sempre cada exercicio
com outro que utilize outros meios de expressdo. E este conselho é para
o aluno: Ndo acredite nunca em qualquer afirmagdo, a menos que esta lhe
seja demonstrada e provada, € nunca comece a escrever, cantar ou tocar
qualquer exercicio, sem antes ter compreendido totalmente sua finalidade
tedrica. Conseguir este tipo de comportamento exige do professor certo
trabalho adicional, pois as regras, neste livro, estdo reduzidas ao minimo,
a forma mais condensada, o que, na maioria das vezes, sera dificil demais
para a compreensdo do estudante-padrdo. O professor deveréd assimilar,
detalhar a matéria e encontrar seu proprio caminho para uma demonstragédo
clara, Por outro lado, os EXERCICIOS deverdo ser usados da maneira como
estdo apresentados, oferecendo, ainda assim, amplas possibilidades de varia-
goes. Frequentemente, o professor sentird a necessidade de planejar
exercicios adicionais, e a imaginagdo do aluno deverad ser continuamente
estimulada pela adverténcia: “Invente exercicios parecidos”. Os alunos par-
ticularmente 4vidos de conhecimentos, encontrardo testes suplementares
dirigidos ao seu engenho e zelo, em determinadas segdes dos capitulos de
exercicios, assinalados como “mais dificeis”.
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Cada capitulo deste livro est4 dividido em trés partes: A. ASPECTO
RITMICO, B. ASPECTO MELODICO e C. ACAO COMBINADA (de ambos os
aspectos). A primeira parte compreende exercicios de ritmo e compasso, em
sua forma basica. Teorias e exercicios atinentes ao mais alto aspecto do
Ritmo — Forma Musical — nédo pertencem a este material de ensino ele-
mentar, mas tém .seu lugar no programa de alunos mais adiantados, que
deverao ser ensinados pelo método dedutivo da Andlise Formal, ou pelo
métode indutivo da Composigdo (pelas mesmas razdes ndo sdo incluidos
fatos histéricos). O ASPECTO MELODICO compreende exercicios de afina-
¢édo, intervalos e escalas que, na ACAO COMBINADA, se unem as expe-
riéncias ritmicas e métricas da primeira se¢do. Néo se incluem quaisquer
dados sobre acordes, progressées harménicas ou estrutura melédica, ja
que essa matéria é, igualmente, parte de cursos mais avangados. Espalha-
dos pelas trés secdes, ha cursos completos de Notagdo e Ditado. Por alti-
mo, na segunda parte do livro, ha exercicios que, durante a aula, devem
ser usados exclusivamente pelo professor, com o fito de conservar para o
aluno, o fator do desconhecimento, essencial em qualquer espécie de ditado.

Os dois primeiros capitulos contém exercicios que podem ser feitos
sem nenhuma dificuldade, até mesmo por alunos menos dotados. Mas,
dai em diante, a matéria dada pode ser dominada apenas por meio de
exercicios constantes, feitos em classe ou em casa. Até um aluno talen-
toso vera que, para vencer as dificuldades progressivas, ndo pode depen-
der simplesmente do seu instinto musical, mas precisara desenvolver sua
capacidade de . pensar com |ldgica, sua acuidade e sua habilidade de
combinar véarios elementos. Se professor e aluno enfrentarem a tarefa de
maneira certa, como uma equipe bem coordenada, o material do presente
livio h4 de manté-los ocupados por um periodo de um ano e meio a dois
anos.

Poder-se-4 perguntar como este material vai ser inserido no programa
normal do aluno. Minha opinido ¢ de que ninguém deveria ser admitido a
uma classe de harmonia, sem ser capaz de fazer os exercicios de, pelo
menos, dois tergos deste livro. As vantagens sao obvias: um aluno treinado
cuidadosamente nos principios basicos da masica é, indiscutivelmente, me-
lhor preparado que outros para a compreensdo da técnica da harmonia e
o rapido progresso em domina-la. Esse aluno, assim preparado, ndo neces-
sitard de cursos auxiliares (tais como Ditado e outros “Pontes Asinorum').

O presente livro nasceu das solicitagdes das minhas classes de teoria
e foi escrito para o proveito dos meus alunos. Ndo é preciso dizer, entéo,
que todos os exemplos foram cuidadosamente testados, incluindo-se apenas
0s que provaram sua utilidade — isto é uma resposta aos temores dos
descrentes e dos que tém curta visdo.

New Haven, Conn. PAUL HINDEMITH
Yale University
Primavera de 1946.
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Primeira Parte

EXPOSICAO E EXERCICIOS



CAPITULO |

A. Aspecto Ritmico

A forma mais. primitiva da manifestagdo ritmica, na musica, € o uso
de sons com duragédo diferente,

—— EXERCICIO 1 ——

1. Bata com um lapis, com as m&os ou com os pés (parado ou andando),
em andamento coémodo, uma série de pancadas ritmicas, a intervalos
iguais:

som:
ritmo:

etc.

3. Bata o ritmo como antericrmente, mas cante o som apenas durante as
pancadas unidas por um trago. Toda a parte cantada deste livro sera
feita com as silabas “la, la, la”, a menos que sejam dadas outras
instrugdes.

(a) T Tl T T

@ it e o M Ml
@ T T T M
(e) T T M rr
@ T M
®@ T T

)y T T T T



4,

5.

e

Invente exemplos semelhantes.
Em vez de cantar um som, toque-o num instrumento qualquer € mar-
que o ritmo com o pé. Se for usado o piano:

a) Toque cada exercicio com a mao direita e marque o ritmo com
0 pé;

b) Toque com a méo esquerda e marque O ritmo com o pé;
¢) Toque com a méo direita e marque o ritmo com a mdo esquerda,

d) Toque com a méo esquerda e marque o ritmo com a mdao direita.
Vocé sentirda uma grande diferenca de dificuldade entre os exem-
plos c) e d) e também em casos semelhantes, ao longo de toda
a obra. Exercite cada um destes exemplos de maos alternadas,
em movimento muito lento a principio, aumentando a velocidade
a cada execugdo. Mais que quaisquer outrcs, esles exercicios
sdo verdadeiros alicerces para a independéncia da agédo fisica e
da coordenagdo mental.

Repita todos os exemplos em andamento répido.
—— DITADO 1

NOTA: Os ritmos e as diferentes duragdes dos sons nos exercicios
precedentes podem ser representados por figuras:

© — semibreve: corresponde aos sons cuja duragdo & de quatro
'] ———
batidas (tempos). [ | | |
J ou r = minima: duragdo de duas batidas: | | O trago chama-se
haste. As hastes que sobem séo colocadas do lado direito
da cabega da figura; as que descem, do lado esquerdo.

J ou r = seminima: uma batida: |

—— EXERCICIO 2 —

Cante e bata como anteriormente:

aﬁ J o ]
“frrerrcectrrrrrrrrrerer
rrrrrrrrrcrrrrrrreres



Frrf

J
r
J
r rrr
LI - J
rrerrerefs

—— DITADO 2

J
fFr
JJ
fr

. NOTA: (1) A omissdo das figuras ou ritmos é indicada pelas pausas:

= — pausa equivalente 4 O

- —
(2) O final de cada exercicio & indicado por uma dupla barra
(barra final). |

—— EXERCICIO 3 ——

1. Toque e bata como anteriormente:

(a)® J 30' J- J II
Sdddddidddddd

(b)



(f) =

J rd )
rrrzrr

J

2

_
r

®d
2

-
—N ™~
v Q.

il
)

(h)

.‘hv
B Y A
o \ T

r
J
r

R

dg

¢
rrer

2. Invente, cante e toque exemplos semelhantes,
—— DITADO 3

B. Aspecto Melédico

A forma mais primitiva de atuaclo no "espaco' musical consiste em
cantar ou tocar sons de alturas diferentes.

—— EXERCICIO 4 ——

1. Cante um determinado som, de poucos segundos de duragfo, em re-
gistro comodo para a sua voz; em seguida, cante um som um pouco
mais agudo; volte ao som anterior; cante em som um pouco mais gra-
ve; volte ao primeiro som.

2. Os trés sons serdo indicados com m (médio), a (agudo), g (grave).
Agora cante os exercicios seguintes:

(a mmam

(b) mgmgm

(c) mammgm

(d) mggmaam

() amgmam

(f gmgmamgmam
(99 agmgamagm

(hh gaaggam



3. Invente exercicios semelhantes.

C. Acao Combinada

Nossos trés éfmbolos, que representam as figuras ( O, J, J 15

podem ser colocados numa linha, acima ou abaixo dela; indicando a posi-
¢do dos sons médios agudos Os graves.

NOTA: A pausa equivalente a uma © (pausa de semibreve) é escri-
ta abaixo da linha; a de minima, acima da linha; e a de seminima pode
ser colocada na linha, acima, ou abaixo dela.

—— EXERCICIO 5 ——

1. Cante os sons, marque as batidas:

:

WA TV

B . L .
]
=1

Ff
(e) . JJ ¢ ]
Frrrrrfrrfrrrrrerrrreerres

i 1
rrars

N R P A
“rrarrrrrarrares

— 7 —



Ty

(h)-}—J——-—tr -
FRarrr- rrrer- ire- f

Toque as figuras superiores dos exerclcios precedentes e bata as infe-
riores. (No piano, toque com uma das méos e bata com a outra; em
seguida, alterne).

Invente exercicios semelhantes.

—— DITADO 4



CAPITULO 1l
A. Aspecto Ritmico

Os valores ritmicos da ©O , aJ e J , € suas pausas equivalentes, po-

dem ser dispostos’em grupos iguais, de dois ou quatro tempos.

NOTA: (1) Esses grupos séo separados por barras de divisBo: | | |

O espago compreendido entre duas barras de divisdo chama-se com-
passo,

(2) O numero de tempos que consta entre duas barras de divis&o
6 Indicado no inicio de cada exemplo pelo numerador de uma fragdo
ordindria (férmula de compasso). O denominador dessa fracdo mos-
tra a figura que deve ser considerada como a unidade de tempo

{ J 10) i i i O compasso 4/4 também pode ser indicado
por um C.

(3) A pausa para um compasso Inteiro é sempre =  qualquer que
seja a formula de compasso, e deve ser colocada sempre no centro
do compasso.

Uma figura valendo um compasso inteiro também deve ser colocada
no centro do compasso, exceto quando valores menores estejam escri-
tos acima ou abaixo dela, para que soem simultaneamente com ela.
Nesses casos, a figura ¢ colocada no inicio do compasso.

—— EXERCICIO 6 ——

Toque (qualquer nota) e bata. (Se for utilizado o piano, siga as Instru-
¢bes dadas no Ex. 1, paradg. 5, pag. 4).

Bl S04
riltrarleieiliriy
: ) PRTVRTEE

I J
ST AN SIS



JJJ |:J s|J JJlsJ s,J,J J,-J T
TP LT AL LATL2fIF27

2. Invente exemplos semelhantes, escreva-os e toque-os,

(d)C

3. Toque e conte em voz alla, 2o invés de bater.

1 2 1 2 1 2

Wit L i

Fd e D

-
12|12 1 2

4. Invente exemplos semelhantes, escreva-os e toque-0s.

—— DITADO 5

5. Cante. Em vez de contar em voz alta, conte mentalmente.

(a)io ]J J IJ ¢ J ]J JJ I
J-|$JJ|JJ|3JJ|0 I

—_10 —



(b]EJ |3J|3J|-|3J|¥J|

J|.|3|..|3.1|:J|J|
ob= F 4 - dor . 4
- e e e
wpd ¥R pdde o
tJ[JJ|$J|JJ|$J]-|J i

wed ddpd e ddad i ldly
Jrd pddpdd pddipd oy

(r)iJJJllliJJ|- J J |J££J|
JJ - 'JJJ$|3JJJ,-JJ|J3- I

6. Invente exemplos semelhantes.

—— DITADO 6



B. Aspecto Melédico

Os sons médios, agudos e graves, usados no capltulo anterior, seréo
usados agora como sons de altura determinada, tendo, portanto, uma rela-
¢édo entre si.

O som médio é o & que serd encontrado com o auxilio de um diapa-
sdo, que produz esse som. Nos exemplos cantados, as vozes femininas e
as das criangas entoam esse som, enquanto que as masculinas cantam 0
1& no registro que lhes é comodo (uma oitava abaixo).

NOTA: (1) A linha Unica, usada alé agora, é insuficiente para proposi-
tos mais altos. Iremos substitui-la pelo pentagrama, formado por cinco
linhas:

)

— © quatro espagos: '.1,:: =

[}
?

— s en

(2) Os sons sédo representados pelas figuras (O J J), colocadas so-

bre as linhas, ou nos espagos: i&%@

(3) As hastes das figuras serfio desenhadas para cima quando elas

estiverem colocadas abaixo da terceira Iinha:i#, e, para baixo,

quando estiverem acima dela: -

As hastes das figuras escritas na terceira linha podem ser desenhadas
em ambas as diregdoes, mas, em geral, sdo desenhadas para baixo.

(4) O nome e significado das figuras é determinado por claves.

A clave de Sol: (‘% enrola-se ao redor da segunda linha: g’ —

a nota escrita nessa linha chama-se sol: g

sol
(5) Esse som, sol, é o vizinho inferior do som l4, produzido pelo

diapaséo: g . O mais agudo dos nossos trés sons é o si: E

I‘ LB .’
Nos exemplos cantados, o procedimento é sempre o seguinte:

(a) bata o diapaséo;

(b) tomando o seu som, 14, como ponto de partida, procure imagi-
nar o primeiro som do exemplo;

(c) cante este som primeiro; em seguida, cante os outros sons do
exemplo,

—_12 —



—— EXERCICIO 7 —

)
1. Cante: E

NOTA: Uma fermata sobre uma nota ou pausa indica que foi suspen-
sa a contagem regular dos tempos e a nota ou pausa tém duragéo
indefinida — na maioria dos casos, maior que o valor indicado pela

nota ou pausa.

AN
2. cane: oo

Compare o sl, tocando-o no piano (serd necessario lembrar que o 14
do piano e o som do diapasdo devem ser idénticos em altura?)

aln
. Cante: e

Compare o sol com o do piano.

4. Cante:

f A AR AR AR

1T

NOTA: Os finais de cada segdo de um trecho estdo indicados por: ”
O intervalo la-si, e sol-la € chamado tono inteiro.

—— EXERCICIO 8 —

1. Procure cantar um tono inteiro, inferior ao sol. Compare-o com o piano.

NOTA: Este som chama-se f& e escreve-se da seguinte maneira:
Ca

— 18



2. Cante:

: : . -

AN AN

— DITADO 7

C. Acao Combinada
—— EXERCICIO 9§ ——

1. Cante, batendo:
(*) (Sempre que encontrar, neste livro, uma dupla sequéncia de figu-
ras, a inferior, ndo escrita no pentagrama, deverd ser batida.)

l N 1 1
B S T B PE—
p! ] Jd 4 Jd 4 J J

J 4

dJJd Jddd Jidd ddddlddd

E! _t; S e e . T _:}“ :,I
J JJddJ Jddd JIdd

JJdd JJJ
1 | 1
(a$£; e
: J J J J J 1 J T
. S — -

J 444

Jddd JdJ) Il

(*) N.T. — O autor, neste caso, nfio faz distingio de nomenclatura entre as notas, escritas
no pentagrama, e as figuras, escritas abaixo dele.

— ]



Hil

M4

2.

ié%iEE'EiiiE:::‘S:::::3=:::::igt::::ifii:::l‘:::::iﬁ::::i;£ l | j!--1i___--i____1li;;1I
I
—— DITADO 8



NOTA: As pausas para os dois tempos centrais de um compasso §
sdo escritas:

$Jry Joenod]) ]

3. Cante em andamento bem mais rapido, contando mentalmente:
g O T S —— — —— y
(a)

la flala k l etc. !

p | - i R UV S S S

3 1 1 4
10 i L, t Lt
I T

¢ 1
_ﬁ 1 i— — E 1 1 1 1 I‘I
(c)
A
/S D G S R Ty — : m
A" 1 i
_ﬂ_ m- i 1 = [% 4 ) :lm ) - L_;_%_'l
(d) I
|
Y . o . S N — — } —
¢ | I 1 I
N/ B - y ) R R—— o
1
—— DITADO 9



CAPITULO I

A. Aspecto Ritmico

Nos exercicios precedentes, a unidade de tempo era representada pe-
la J ., seminima. As outras figuras correspondiam a dois (J ) e quatro
tempos (O ), respectivamente. Em lugar de multiplicar a seminima, pode-
mos dividi-la em colcheias e semicolcheias.

NOTA: (1) As colcheias soltas sdo escritas como as seminimas, mais
uma bandeirola pregada & haste: bp ._.(A bandeirola é sempre dese-
nhada a direita da figura, quer a haste esteja dirigida para cima ou
para baixo.

As semicolcheias soltas possuem duas bandeirolas ﬁg . As pau-
sas correspondentes séo: v e -7 £,

(2) Duas ou mais ) ou 8 podem ser unidas por um ou dois tragos:

JILLr ST LLL & JOREEELS S0

que também podem ser combinados:

(3) Os tragos que unem as colcheias indicam tanto a seminima como
a minima do compasso:

3 373 7703 237307
JINAITIN I ITT\JTTI N e

Menos correto: z n mj n Ii .bn J)Ielc.

Nunca: zJJJJjJJJInmIelc

A pausa de colcheia 7 é facil de ser confundida com ¢ , que, em
algumas edigbes francesas, italianas e inglesas é usada como pausa de
seminima.

N.T. — A titulo de esclarecimento: a colcheia vale a metade de uma seminima e a semi-
colcheia, a metade de uma colcheia.

— T =



Os tragos que unem as semicolcheias indicam tanto as colcheias como

T BARR IR -
i nmnl etc.

No compasso § n#o se deve unir o segundo com o terceiro tempo:

SRR,

Nas férmulas de compasso f e § , geralmente, os grupos de tragos
combinados sdo usados de maneira tal que as figuras unidas tenham o
valor de uma seminima:

PR
N TTTRITT T

(4) A distribuigdo dos tragos, na férmula de compasso ; , segue
a regra de que as duas metades de uma compasso § devem ser reco-
nheciveis, Em compassos onde ndo sdo usados tais tragos, nem sempre
6 possivel manter rigorosamente essa divisdo. As vezes, esta regra pode
ser observada, de maneira imperfeita, quando uma figura ( J ou J ) esta

colocada no centro do compasso, de forma que uma metade de seu valor
pertenga ao segundo tempo e a outra metade faga parte do terceiro:

1d 4 41D d M e

Sem duvida, o exemplo seguinte, que contradiz completamente esta regra,

é muito confuso: 1 JU J J\” etc.

A notagdo de esquemas ritmicos tdo complexos serd explicada no Capltu-
lo IV.

(5) A diregdo das hastes, em grupos de figuras unidas por tragos
serd para cima ou para baixo, de acordo com as regras da pag. 12 (No-
ta (3)). Em grupos de figuras, nos quais algumas devam ter as hastes
voltadas para cima e outras, para baixo, todas as hastes deverdo ser dese-
nhadas na mesma diregdo, que serd a determinada pela figura mais afas-
tada da que se encontra na terceira linha do pentagrama:

.

Menos correto:

elc.

Em casos duvidosos, sdo preferiveis as hastes dirigidas para baixo:

—p s+ 5P ¢l
[ =

— 18 —



Pergunia: Qual a quantidade de

o o
(a)gJ m IJ [F] J ’J [
P A Y R S A ¢

PP T P PP T
A A A
(b)CJ BDVJ)!JJ7J J’|”¢J J‘oi n‘
cerrtlerre o lerort
JJ IVJ)DJ 7J>an 7J7jj|o I
rrrerlerrrtirrr el
(c)iJ ) 3 o9 2
A A
e rrPENPIFrPrPIP rPIPERTIPIPI
r 2 S R A S



Mais dificil:

o

75J’7m]7)7ﬁJ "
f Fr f f Fr

ap B IR BIRE

(r)J 7 J99,d 734 s TR S 73
I A A A

. 7m|mm’ﬁ7 7.5".-]7 . 7 i
Fr f f f P f f

(g)f'?m'zj’ x‘l .b'?m|7 h'f J7|
f f f

-/ﬂ?-?ﬁ-?r?ﬁv"?ﬂ?ﬂﬁ-?-?ﬁ-?]-?ﬂﬂ I
we? .mm y J_ﬂvmv J ﬁ,
. Py

-
:;Jrvﬁﬁvl?ﬂimmm,
;m ﬂ?ﬂ'ﬂi I

NOTA: A pausa para as duas colcheias centrais, num compasso 2 ou huma
das metades de um campasso

escreve‘-se:fab‘l‘:ri)'zob‘lvﬁw,
enéoi’Ji jlzﬁg J)Df g

—_— 20 —



2. Toque:

(a)gJ 7)?.“7.')” 2
N k |

f g
7MJ I?ﬂJ_:M‘lJ)'tJ 7.
r EE M ANEN A
(b)z7 J J qulﬁ 7J’J v n|
f f r f 2N A A

by D) ﬁmlﬁ D b J "
L r 2 ror TP r
@?J"JJMJ)., y & 7 39
i e s 7 I |
LS LS LR A S g S A A R o

(d)c'f mv J:j'fj nvava '
L 2 ri VR o

ﬂJ?J.UJvJ,mm,J":I - '
A 2215 %

e

Mais dificil:

(e)gJMJ)wlv 73:”1 |7 ;'bm I

: nm,mm,n 2zclt

I fecer |



—— DITADO 10

3. Cante, contando mentalmente:

(a)gal 75,)7ml7J .b(J 7.ﬁ|
J qﬁﬁﬂ m |7J]j]7J 7

(b)ivJJJ.Mvﬁva 7|7J J’yJ J’|
104 D) b R JI D), 00 5 7l

©Ogd d94 |vd )by | FTT 0
imﬁv J-D-;-?m].bvvb,?m.bv ’l



(6) As vezes, os tragos sdo escritos atravessando a barra de diviséo.
Isto deve, entretanto, ser considerado anormal e aplicar-se-a, tdo somente,
quando uma complicada distribuigdo ritmica de figuras possa ser lida mais
facilmente por esse meio de notagéo.

Mais dificil:

w3 S0 1+ B9 5310 T3]3 ey
v dd |ﬁ7ﬂ |7ﬁ7 J’[J’v 7ﬁ3|7i>3 I

ec J .ﬁﬁ’ﬁ‘?ﬁﬁv y J’|
j)‘i J"? v} J'T i |7 J J J’ v ﬂ|
-b‘.?m';ﬁﬁvlvaJﬁiﬁ'f# ¢ 7-b||

ogr 4 P78y by 3y B\ T730 |
'7f] 'Yﬂ |7 J’J |7 ﬁmpi v ||

——— DITADO 11

B. Aspecto Melédico

Aos nossos quatro sons fa, sol, 14, si, acrescentaremos um som mais
agudo (d6) e um mais grave (mi). O intervalo entre cada um desses dois
sons e seus vizinhos (dé-si e mi-fa), ao contrério dos que vimos até agora,
ndo é de um tono inteiro, mas sim de um semilono,

—— EXERCICIO 11 ——

1. Procure cantar: 14 (use o diapas#o), si, dé; compare, tocando o dé no
piano; 14, sol, fa4, mi; toque o mi,

—03 =



NOTA:

Ndo ha diferenga de notagdo entre os tonos inleiros e os semitonos. Com-
pare a notagdo de um tono inteiro sol-la com a do semitono si-dé:

oo oo

oJ

(em ambos os casos: uma linha e o espago superior),

Fa)

Igualmente: % 1

2. Cante, com uma fermata em cada nota:

f)
—&
/]
I I |

A

0

~—— DITADO 12
C. Acao Combinada

—— EXERCICIO 12 ——

1 Cante:
4 ¢ + t e —
(@) Fo— == == =
H 1 1
4 J J J J J J J

— 24 —



Mais dificil:
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2. Toque (veja a observagdo 5, na péag. 4):

ot ﬁ% J v Ty :l

Mais dificil:

— 26 —
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—— DITADO 13

Toque, contando os tempos em voz alta. (N&o cante).

3.

2 34 etc,

-— 2T —



Para se orientar mais facilmente em ritmos complicados, pode-se con-

tar cada tempo com duas silabas, da seguinte maneira:

um-e, dois-e, etc,

Mais dificil:

Cante, contando mentalmente:

4.

— 28 —



(a)
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1

)

b

(

r

Mais dificil:
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CAPITULO IV

A. Aspecto Ritmico

Usamos sons cuja duragdo € de trés tempos.

NOTA: (1) N&o existe figura ritmica especial para essa duragdo de tempo.
Empregamos a figura que tenha o valor inferior mais préximo (dois tem-
pos), adicionando-lhe um ponto. O ponto aumenta a metade do valor da
figura. (ponto de aumento).

J. : J N J ; portanto: uma J contem ...... Jj , @
(completar),

(2) A minima pontuada (J-] pode preencher um compasso inleiro;
a indicagdo de tempo para esse compasso é 3/4. Essa figura pode estar
colocada dentro de um compasso 4/4 ou 2/4. Pode, também, ser colocada
de tal maneira que sua duragéo fique dividida pela barra de divisdo, em
partes desiguais, tanto nas formulas de compasso 3/4, 2/4, ou 4/4, Nesses
casos, o ponto de aumento € substituido por uma ligadura de prolongamento:

3444 13d g4 J
44 d1dd 134 44

2/4, 3/4 e 4/4 sdo chamados compassos simples.

Uma minima pontuada ndo pode ser usada como figura central de um
compasso 4/4, de mareira que 3/8 de seu valor sejam uma fragdo da
primeira metade do compasso, e os outros 3/8, da segunda (ver pag. 18,

Nota 4). Nunca da seguinte maneira: ;\J\ 0 & I

Quando acontece esse desenho ritmico, podemos apenas escrevé-lo com
figuras ligadas, que demonstrem, com clareza, a distribuigdo das mesmas
em um compasso 4/4, como ja foi mencionado anteriormente:

2 J1J JJI



(3) A ligadura também é usada quando qualquer outra figura se pro-
longa de um compasso até o seguinte, cortada pela barra de divisdo, em
partes iguais ou néao:

444 dgd JN D

24400 Jwd iy
14 L3 wdd 2 ddy
g4 D DM M
14 JRT L
4 0 igd TR
4 J s 7R

fo |00 2 d1dd |

(4) Os pontos de aumento ndo sdo usados em combinagdo com pau-
sas de minima, em compassos simples (*). O equivalente de uma
num compasso 4/4 é = ¢! , ou ! =, sempre colocadas de tal maneira,
que as duas metades possam ser reconhecidas com facilidade. Isto é:

gJ:-I-‘JImasnﬁo::J_ gl

Em 3/4, a = ndo deve ser usada, porque uma pausa de dois tem-
pos sempre deve ser escrita ! ¢ , e uma pausa de trés tempos escreve-
se = |, pois preenche todo o compasso.

(5) Os travessbes das colcheias, num compasso 3/4, marcam a uni-

dade ritmica do compasso inteiro (J ] ] o ] ]), das seminimas, ou das

mlnimas(D.qJ1|ancJ |Jd;d']n)etc..masnéo:

(*) Ver pag. 108.

— 31 —



JJJJJJIJHJJJJ.HJJJJJ.D etc. Travessées se semi-

colcheias, marcam as colheias ou as seminimas:

ﬁﬁﬁﬂﬁﬂ ] ﬁ-ﬁ dﬁ " Menos correto:
IeBerrBrirrr]

ﬁﬁd -aaﬂ’ﬁao . .5' etc.

(a)iJ JJIJ IJ Y .le ¢ Ju‘
[ N Y R (R S N N Frr
J J JJ

Trr FIJMI' #\Hégﬁ Fjrr I

we {7 rEJrr P

:J JJJ J I
srz rx FrrrIr e

T R R

 PTLD 2d Fd
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© % - Jj :m IJ Vm,

e’ Cf
£ 7n,mJ, -
Lol r - &Lr s

m ,JJ.FJH'.D J>,JJ||
c_r

—— DITADO 14

NOTA: As ligaduras ndo sdo usadas apenas para unir os valores das figu-
ras escritas antes e depois de uma barra de divisdo, mas também, para
unir figuras de um mesmo compasso, quando a divisdo métrica néo apa-
rece claramente com outra notagéo:

zJ an J), e nao: gJ J’ J -5
fm_gm,engo; ?J:i] jj
d T e 3 STTI D

Mais dificil;

@3 ?”J_J\_FJ_:J Ii’mn IMJU |

MJ ,mm 7J 34 |745;J\_)1||
f r ctr'r f

e'IJ h m
bt 7 “L_:JTJ*FL? JLLII

R 7 —



3. Cante, contando mentalmente:

(a)g‘?.ﬁ‘?n‘?mu- |3 ¢ ‘rnl
Do | s BRIy |
W R P e TP o RN D PR I

wgide s ST - 2 7T 0
P rEr P rEAP rFIF N .
¢ v J5] - |2 7J>|J37 ¢ §

e 18 4 FTI_|1d 1 FL ]
T s Fl W) v Fl_d )



Mais diflcil:

(d)i_ 7 J -J O‘LL’ Ucﬁ__’- 'J J\ -‘ J) |

T —— -

TV S TR

OF J Jele v JlJTSa U | -]
t 7Mﬁ?7ﬁl.' ro|y ﬁvﬁvﬂ 7&5J§ I

—— DITADO 15
B. Aspecto Melédico

Acrescentemos mais dois sons abaixo do mi: o ré e o do.

NOTA: O ré é escrito abaixo das linhas do pentagrama:

Y —
S —F—F+k

Para o dd, usamos uma linha suplementar:

Desse modo, nossos sons alinham-se desde o dé, chamado central,
até sua repetigdo no agudo, A esse intervalo, damos o nome de oitava.
Com a finalidade de distinguir esta oitava das outras, chamamo-la oitava
central. Ela contém o doé3, o ré3, e assim por diante até o si3. O doé que
o segue & o do4, primeiro som da oitava aguda.

A razdo desta nomenclatura é a seguinte: nos casos em que 0s sons
devem ser representados por letras, ao invés de silabas (exercicios tedricos,
tratados cientificos, etc.), as diferentes oitavas sdo distinguidas por peque-
nas apostrofes colocadas ao lado das letras que representam os sons.
Porisso, os sons usados até agora podem ser representados da seguinie
maneira:

c' d| al f! gl al bl cll (|)
(*) Nota do tradutor — O sistema literal é mais empregado nos palses de lingua anglo-
saxdnica.
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1.

—— EXERCICIO 14 —

Cante sons com fermatas:

Compare com o ré e o dé do piano.

f T 7
g ]  —— — = 1
B o e O e ©© L
Q )i 1
@ e 1 s a— — 1
e T e © e e © ©
f
g 1T — 1
A% KX X )
e
Py L8] had v e ©
Fa) 1 |
7 c— — o ——
 fan - U P .
A" Y © )i —= s b — 1
o e U e s
hH
i
& cs® —f = oo 1
% I Py 4 1
e U o e 3 =3 - U e
2. Invente exemplos semelhantes.

—— DITADO 16

NOTA: (1) Uma ligadura de fraseado, unindo uma ou mais notas de
diferentes alturas (Pergunta: Para que serve uma ligadura de prolonga-
mento?), indica que os sons representados por essas notas devem ser
produzidos sem interrupgdo ou articulagdo individual. O efeito dessa
ligadura é mais evidente no canto, onde ela exige que uma unica silaba
se prolongue através de todos os sons ligados, em vez do procedi-
mento mais comum no canto, isto & uma silaba para cada nota.

(2) Quando se escreve um texto de notas ligadas, uma linha hori-
zontal depois de uma palavra monossilaba ou da ultima silaba de uma
palavra polissilaba indica a coincidéncia da palavra com a ligadura.

YY)

ver

Y, Q.



enquanto que a divisdo das palavras é indicada por tragos repetidos:

e 2d 2.

(3) As colcheias soltas e as semicolcheias, em texto de silabas
separadas, escrevem-se com as bandeirolas, e ndo unidas por um trago.

MdNS  JTT

la la la lae ndola la la la

Esta regra ndo é observada com muita rigidez, especialmente quando
uma grande quantidade de notas com bandeirolas daria como resul-
tado menos clareza de leitura do que na notagdo com tragos. Mas,
na notagdo de melodias para canto, nés observaremos estritamente esta
regra.

(4) Em grupos de notas unidas por um trago, ndo é necessario
indicar uma silaba extensa por meio de ligaduras. Isto é:

| J N&o & necesséario l"j-'r J
dre P;—-/

Pa dre
Mas sim: n n J
: -

(5) Figuras com hastes devem, de preferéncia, ser ligadas pela ca-
bega, e ndo pelas hastes:

J ) T e T T

Para grupos de figuras com hastes em ambas as diregdes, ndo hé
regra inflexivel:

Yy pppiddd Y pppidddy
Menos correto: M

(6) As ligaduras que comegam ou terminam em notas ligadas, po-
dem ser escritas de qualquer uma destas duas maneiras:

Uma ligadura de prolongamento dentro de uma ligadura de fraseado
ndo é afetada por ela.



(7) Na musica instrumental, as ligaduras tém vérias finalidades. Co-

mo sinais de articulagdo, indicam ao instrumentista de
Sopro: ‘‘toque as notas ligadas sem interrupgéo”.
cordas: '‘Toque-as em uma sé arcada'.,

teclado: ‘“‘ndo interrompa o som, soltando os dedos das teclas. To-

que tdo “legato” (ligado) quanto possivel”.

Como simbolo de fraseado (especialmente na musica para instrumentos
de teclado) ela indica as segdes das linhas melddicas de certa extenséo.

C. Acdo Combinada

—— EXERCICIO 15 —

Cante:
n l:l; [ — IaL 1n 1a [
: i 5 —_—
(a)%ﬁ:}v e At g g s
J ;& 4 ? P J J ?
la la - la - la etc
-‘Q_: —=-_-—*-—4~ 1 } %
&y S e
s 4 J I T Y S I T R
= IS 5 H T + . 1 ) N {7

la la la- la la- la elc
- 1 S s t
= == = =S = =
FrLr r tr rrrerer bR

g3
A T I 4 A I T O B S G




Mais dificil:

elc.

A

la

a

A
(c) @

I
i N
1
1

——

-
1
3

f

r

cerr torr

I
B W -

B

—— DITADO 17

Toque:

36

—_ 40 —



y|
il

\

I

ll:‘t c‘] ‘:’cu'lg 577:3
[l ) — jh
A= —o — +— I =
S— -
E.JJZ-JM — - —
r‘f‘ftg U'f‘/g? ﬁ” g,@ D‘:'fﬁg

: 7 Py 7
oo oweer Yeerr Tw oer e

—— DITADO 18

N&o é necessdrio que as pegas comecem no primeiro tempo. Podem,
ao contrario, comegar em qualquer fragdo do compasso.

NOTA: No entanto, deve-se escrever o compasso completo (comegando
com uma ou mais pausas), quando a fragdo sonora é maior que a
metade do compasso 2/4 e 4/4, e maior que dois quartos, no com-
passo 3/4, Em todos os outros casos — por exemplo, meio compasso
ou menos, em 2/4 ou 4/4; dois quartos ou menos, em 3/4 (anacru-
ses) — sdo suprimidas as pausas. Em trechos mais curtos, a anacruse
e 0 compasso final se completam para formar um compasso inteiro.

— 4 —



—— EXERCICIO 16 —

1. Toque, contando em voz alta (ndo cante):

- 5 13
(a) I 1 L i L J
¥ t —r @
H p—
™ 1 1 1 1. 1 —
- < )
N - I | 4 S —

Mais dificil:

(d) T —— r——t ﬁ'ﬂﬁ
Cl s —
— l—— N— —
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2. Cante, contando mentalmente. (Estes e outros exercicios semelhantes
sBo mais faceis de cantar, se forem acentuadas certas notas impor-
tantes. Sempre que duas ou mais notas estejam ligadas, o acento deve
ser aplicado somente & primeira, exceto quando haja indicagdo especial.

NOTA: O acento é escrito > (em algumas edigées A ).

- A
(a) o R i s
{ > ) |
la la— la— la la— etc
h ) 'lkl L ! N .. - 1 .
L 1 1 1 ) ). 1 Y
— — S—
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Malis dificil

la etc.

la

la

tc.

€

la

la

—— DITADO 19
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CAPITULO V
A. Aspecto Ritmico

NOTA: Além das figuras com valores de 3/8 e 3/16, originadas pela
ligadura de prolongamento aplicada a semfinimas, colcheias e semi-
colcheias, examinadas no capltulo anterior, outros valores de 3/8 e
3/16 (néo ligados) podem ser obtidos, com a adigdo de um ponto de
aumento & seminima e & colcheia, respectivamente.

IR Ny B N -

Uma J com a adigdo de uma figura ou pausa pode ser usada em
compassos 2/4, 3/4 e 4/4, sempre que uma minima seja possivel,

xJ-7|J7J- IifJ oy |d v d |

2J ﬁ'I J Ii - Y J l
Menos correto: i!J J IzJ J J |J J J I

Usa-se com frequéncia:

g J J cb I embora os tempos do

compasso 3/4 ndo possam ser percebidos com clareza.

Certa dificuldade de leitura que, em certos casos, aparece com O usoO
da .D pode ser evitada, aplicando-se a ligadura no lugar do ponto de

aumento. ﬂbJ U’em vez deibJ J' "
14 TL) Jommsngd DU

A pausa que tem o valor de 3/8 é a & . Nunca é usada em compes-
sos simples, exceto no inlcio de um compasso 2/4 ou 4/4, ou como
comego da segunda metade de um compasso 4/4:

dr Dl b D

Em todos os outros casos usa-se a seguinte combinagéo: ¥ l ou Q L

— 45 —



A J’ é usada da mesma maneira que a J , especialmente com a
adicdo de uma }3 ,ou de uma ¥ que completam o valor de uma
seminima, Esta regra, no entanto, nido é observada com muita rigidez e,
frequentemente, — desde que a leitura permita — encontramos uma J’
em grupos que somam o valor de uma J , especialmente quando a -b
é parte de um grupo unido por ligaduras (a ligadura, nesses casos é apli-

cada de acordo com as regras enunciadas na pag. 17).

inﬂlejJ IJj-ojﬂch.
g n-ﬁqﬁ-}’lﬁv'?ﬁﬁ'f |7 -D;] 7" J*ﬂ etc.
§ I35 DI ST e

Néo se recomenda:i’ n ﬂ I.Jj ﬂ lg Y n v ﬁﬂ etc.
2[ JJ JJ J juelc.

A pausa de 3/16 ( 7- ) serve exclusivamente para completar o valor
de uma seminima, tanto no inicio como no fim, quando ela for a unidade
de tempo do compasso:

o f"ob'lnlﬁ‘fobu etc.

~——— EXERCICIO 17 ——

1. Cante. Nos exercicios cantados, marque com uma ' os pontos nos
quais seja necessario respirar e, repetindo o exercicio, respire sempre

no mesmo lugar.
a - I - 9.
”‘rr 'rrr 'P#r“ .U.D,

. dd o .
Py 5 A

®f 2 J’J_- J>|J_3J_5J |77.FJ I_ﬂJT '
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. Toque, contando os tempos em voz alta:

(a)gJU_ﬂH By I - I R o B T I

3 etc.

) M SRR
Y DA BN P BE
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(b)jf‘?ﬂ v J S| 7 T 9+ M I
Dy ﬂ_ﬂ|J_3J>7Hﬂ7.{1_|,miﬂlJ;|

Mais dificil:

wp? ST fT e ST 3 b
1 T3 Tl | J) v Fl_|
T3y 3 T3 TS )

@gdlrd 0 B v d vy Br1d
D DDy |y d Dy v |

NOTA: (1) Se houver mudanga no numero regular de tempos dos com-
passos de uma pega, essa mudanga da férmula de compasso deve ser
assinalada depois da barra de divisdo. No caso da mudanga ocorrer
depois do compasso final do pentagrama, a nova indicagéo deverd ser
colocada depois da dltima barra de diviso desse pentagrama e tam-
bém no inicio do novo.

(2) © sinal de repeticho —ff= indica que um trecho ou uma

passagem deve ser repetida. Se a repetigdo se referir ao Inicio da
pega, ndo h& necessidade de se acrescentar outros sinais. Mas, para
a repeticdo de trechos centrais, o inicio da passagem que deve ser

repetida precisa ser assinalado da seguinte maneira: i
O sinal de repetigdo pode ocupar o lugar de uma barra de diviséo,
mas ndo é indispensavel que seja considerado como tal. Portanto, um

compasso pode ser interrompido pelo referido sinal, e continuar depois
dele. :
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4. Cante, contando mentalmente:

@3 7 J 94 |7 Fdd |y T3 |3J3d |
1 S 9 d DS FT v M

(b)g 7 J J)J‘?HJ Jdade 5]dd o4 F
37 ﬁVJ-—:J_J \.Li./ 5o cj—jsj/mj | 3

CY I S IS FIE S A I S EA P A
Iy 2722 = HDre gt [gr My [Pyt

(d}g?ﬂﬁll:mjniﬁ S e
S LT T3 3 s Fl |
RPIE-PEE PPRI PP P PR
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B. Aspecto Melédico

Completamos nossa série de notas que se aproximam do limite extre-
mo das vozes femininas (Contralto e Soprano), acrescentando & oitava
dé3 — dos, transposicdes de oitavas mais agudas e mais graves, em alguns
de seus sons.

Este procedimento cria, abaixo do dé3, transposigées mals graves do
si3, |43, sol3, 43 e mid, e acima do dé4, transposigdes mais agudas do rés3,
mi3, fa3, sol3, 143, sP e do4.

As notas abaixo do d63 pertencem a oitava média. Suas notas sdo as
seguintes: si2, 142, sol?, f42, mi2. As notas acima de dé4 sdo: rés, m#, a4,
soi4, 144, si4, e do5, com a qual comega a oitava super-aguda.

NOTA: — Estas notas sdo escritas da seguinte maneira:
= .
¥ - a —
o — ] — (]
e f o = ; dn
b 4 f e
-
0 o s 0 L -
=]
J @ - = =
ax f" g a’  ud e

O mi2z é uma nota extremamente grave na clave do sol (em outras cla-
ves existem notagdes mais praticas), mas a notagdo com grande numero de
linhas suplementares ndo pode ser evitada, j4 que a clave de sol é a mais
aguda entre as usadas.

—— EXERCICIO 18 —

1. Dé& o nome das seguintes notas (indicando a oltava a que pertencem):

=

¢
dll
dl

g = = =
- S—
k « ] d >

9!l

]
]
¢
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2. Toque-as no piano.

3. Toque no piano, ao acaso, qualsquer notas nas teclas brancas e pre-
tas, entre mi2 e dé% dizendo os seus nomes.

—— DITADO 21

Os sete sons da oitava dé% — si8, correspondentes a uma segfo do
piano formada por sete teclas brancas que se sucedem, constiiuem a
escala maior,

Com a finalicade de mostrar a estrutura de uma escala maior, acres-
centa-se, geralmente, depois do sétimo som, a repeticdo aguda do primel-
ro (oitava).

Uma escala maior é a sucessdo de intervalos de tonos inteiros e de
semitonos, cuja ordem €, invariavelmente, a mesma que a da escala de dé.

Fal PN

dé ré& mi fa sol 14 si db
111 1 1 1
2 2

As escalas maiores podem ser construidas sobre qualquer nota. Estas
escalas seguem sempre o princlpio de construgdo acima descrito, de ma-
neira que o semitono aparece sempre entre diferentes pares de notas, em
cada escala. Por outro lado, como em nossos sete sons bésicos os semi-
tonos estdo sempre entre mi-fa e si-dé, precisamos encontrar novas notas
para tornar possivel a construgéo de escalas sobre outras notas além de dé.

As sete notas ndc repetidas de dé a si, constituem todo o nosso ma-
terial béasico. Portanto, as novas notas necessérias, somente podem ser
obtidas pela alteragdo desses sete sons béasicos.

Para a construgdo da escala maior de sol, encontramos o semitono
entre a terceira e a quarta nota, ji& fornecida pelos sete sons bésicos
(si-dd), mas ele ndo aparece entre a sétima e a oilava nota. Porisso, a sétima
nota (f4) precisa ser elevada de um semitono. *

* Na afinagdo de nossos moderncs instrumentos de teclado, o semitono (pelo menos
teoricamente) é a metade de um tono, e, pela disposigdo do teclado, que mostra cada
tecla prela entre duas brancas, nés nos apercebemos disso com facllidade. Mas, em
instrumentos que nfio sejam de teclado e, lambém, na voz humana, o semitono nlo &,
Indispensavelmente, a metade de um tono inteiro. Mais ainda, o tono inteiro ndo tem,
em sua forma natural, a dimensdo que tem na chamada afinagio temperada do piano;
na realidade, aparece em, pelo menos, duas dimensbdes diferentes. Estes reparos, téo
altamente tedéricos, podem ser desprezados para nossos propdsitos, e basta considerar o
semitono como a metade de um tono inteiro (padronizado).
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NOTA (1) — A elevagdo de um som é indicada por um susienido (#) colo-
cado na frente da cabega da nota. As notas aliteradas sé&o denomi-
nadas por seu nome, mais a palavra sustenido.

e

sol 3 sustenido ré 4 sustenido
(2) — Na notagdo musical (mas n&o no tecladol) ha dois tipos de
semitonos: um deles chamado semitono diaténico. Seus dois sons,
embora um deles ou ambos possam ser derivagdes (pela adigo de
um £ ), pertencem a dois sons basicos diferentes e séo escritos em
lugares diferentes no pentagrama:

[ESSEEE S RS E 2=

Observe que no teclado a nota M| sustenido é o FA, e o S| sus-
tenido é o DO.

Os dois sons do semitono cromatico pertencem a um mesmo
som bésico, isto é, um é derivado do outro:

f

O sinal i (bequadro) significa que, depois de um sustenido ( # ),
a nota basica deve ser restabelecida.

(3) — E evidente que ha maneiras diferentes de se escrever combi-

nagbes de sons, assim como as formas diatbnicas e crométicas dos
seguintes semitons:

Em situagbes harmfnicas complicadas é, algumas vezes, dificil saber
qual a notagdo certa, mas na construgdo de escalas maiores, nunca surgiré
qualquer davida, Os semitonos da escala modelo de DO séo sempre diatd-
nicos e ndo crométicos; portanto, as escalas, como coépias deste modelo,
também jamais poderdo conter cromatismo.

—— EXERCICIO 19 ——

Construa escalas maiores tomando por base os seguintes sons:
4

174 T I I i H 1
i g I i | 1 e |
| ¥ 1 n i I 1
A )i I || )i § 1 |
- ©

ascendentes, na extenséo de uma oitava.
Escreva-as primeiro, Em seguida, leia-as e cante-as, dizendo o nome

d_e cada nota. Logo depois, sem usar exemplo escrito, toque-as no piano,
dizendo os nomes novamente.
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NOTA: A 1.2 letra das silabas que representam as escalas maiores séo
escritas sempre com letra maiuscula.

Pergunta: qual € o nimero de sustenidos necessarios para cada escala:

Quando as pegas usam 0s sons da escala de DO maior, estéo escritas em
DO maior, ou na tonalidade de D6 maior. Do mesmo modo, podemos falar
de pegas em Secl maior, Si maior, etc.

NOTA: Os sustenidos necessdrios para a construgdo de escalas maio-
res — ou, o que &€ o mesmo, para determinar uma tonalidade * —
podem ser colocados no inicio de cada pauta. Eles alteram, desse
modo, todas as notas do mesmo nome, ndo apenas na sua proépria
oitava, mas em todas as outras. Assim, ¢ # colocado na linha supe-
rior altera todos os 'fas':

fa sustenido
H4— —o
Y'Z  fa sustenido
fa sustenido

Pergunta: Vocé poderia dizer as tonalidades determinadas pelos seguin-
tes grupos de acidentes (armaduras de clave?)

Note bem: Estes sdo exemplos-modelos. Os acidentes da escala de
LA maior por exemplo, ndo devem nunca ser escritos:

Gin

C. Acao Combinada

—— EXERCICIO 20 —

1. Cante escalas maiores ascendentes, na extensdo de uma oitava; depois,
descendentes, seguindo um esquema ritmico dado. Repita varias vezes
seguidas, Marque os tempos (a seminima como unidade de tempo).

Exemplo: Partindo do Dé. cante a escala com este desenho ritmico:

WISV RrIFES  SURN > NVRPI PR

Em obras musicais mais modernas, as escalas e os simbolos para alterar os sons
cromaticamente (acidentes) néo sl@oc os G(nicos meios para se determinar a tonalidadel
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o efeito sera:

ﬁ :{‘: ;"!', —1 fe——T
'i h w:]iﬁ.

Cante usando a silaba "LA", exceto as notas marcadas com um circulo,
que vocé cantard dizendo os seus respectivos nomes.

em Ré maior

wi@ _J994ld ST Ig 777 @_,J'.T?'J l
@ s99dlg ST 1@ ST . i

em Si maior

o ld D I d 1é dJ Ig J |
& 241 21 1é 1 b1 1

em Sol maior

<c>gn|@g1m;<ﬂm|é'1gﬂ1|
¢ I mIgT T RIgS ST
@ 4 J Je 1@ 4 J J9 |4 i
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em Mi maior

w78 1T |28
79 | 578 1730 1756
TR0 | TR 1T 1T R |
700 15572 155536 14

em L4 maior

oy 271 b i I g 24 T3
@ 24 Jl@ 2 Jo|@ »d JI|@ o4 JT]
& ) 1318 5 D1 2 F1g 24 73
& o Tl 24 TII1§ 20|




(d) g?-‘:='=-==-==i==g='_=?=i====5

T .}l '
NS S 1 A N 1

+ W » SN S S . -"l-‘_.“.-..'
oy g 1 I 1] - - - '
- oo ——— 1

AT AT
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Em escalas diatdnicas (diaténico = que se compde de tonos inteiros
e de semitonos), certos sons tém nomes especiais.

Em nossa escala maior ,0 primeiro som (ou primeiro grau) chama-se
ténica, o quarto, subdominante; o quinto: Dominante; o sétimo: sensivel.

Antes de tocar o exercicio seguinte, marque, em cada exemplo, todas
as tonicas, subdominantes, dominantes e sensiveis, com sinais apropriados
(T, &d, D, S).

—— EXERCICIO 21 ——

1. Toque no piano (usando tanto uma, como as duas méos, do modo
que seja mais conveniente), contando em voz alta:

J-__ _1- L [ 1 o
(a)
’ »
me=RERN: ==
X ===2 == = :
= 5 Epad =
tmr i J J __» A
oo s l Ii“ 'r_r
—_
— E_ £ &y
(b) 2 )
5 =Eis
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2. As seguintes melodias estdo escritas sem armadura da clave. Can-
te-as alterando as notas correspondentes, de acordo com as tonalida-

des indicadas no inicio de cada exemplo.

em MI maior

em SOL maior

1 )e e ]
I - iy
— = —
== o

J T J v ) J Fla

A . .
(= ==X
G : -
]

0 A ——+ .
1 1 1 : - : 1
S—F—rr e —]




em LA maior

CEES==Ss=——————=

- D A 4 T2

=T T T e T = T =V

4}

I Y T = T e VR = Y I

—— DITADO 22
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CAPITULO VI

A. Aspecto Ritmico

Em vez de usar a seminima como unidade de tempo, podemos subs!l-
tul-la por qualquer outra figura,

Teoricamente, obteremos, desse modo, os seguintes compassos: 2/1
(1 sera a semibrevel), 3/1, 4/1; 2/2 (que também se escreve ¢ o &
chamado “Alla Breve"), 3/2, 4/2; 2/8, 3/8, 4/8; 2/16, 3/16, 4/16. Mas,
os compassos com o valor da semibreve como denominador, se bem que
de uso corrente na musica antiga, ndo tém mais significado préatico em
nossos dias. Também & o‘caso dos compassos curlos: 2/8, 2/16, 3/16,
4/186.

As barras de divisdo dos compassos com denominador 8 ou 18, tanto
Indicam todo © compasso como mostram a unidade de tempo.

Em 2/2, 3/2 e 4/2, a pausa de seminima pontuada ( &° ) pode ser
escrita no inicio de qualquer tempo.

O andamento no qual se sucedem as unidades de tempo do compasso
pode ser indicado de duas maneiras:

(a) Determinamos o numero de tempos por minuto, O instrumento que
nos permite dividir um minuto em qualquer numero de tempos,
entre 30 a 200, mais ou menos, é o Metrédnomo: um péndulo de
mecanismo de relojoaria, ou elétrico, combinado, ou ndo, com uma
campainha.

NOTA: Esta medida é indicada acima da pauta ou pentagrama por:
o = 60, J = 84, J = 108, J‘ = 134, ﬁ = 164, etc.; em edi-

¢bes mais antigas: M\M. © = 60, etc. (M.M. significa Metrénomo de
Maelzel).

(b) Explicamos, por meio de adjetivos, participios ou outras partes da
oragéo, a velocidade aproximada e o carater de uma pega. E acon-
selhdvel usar esses termos na lingua péatria. Os musicos, no entan-
to, estdo acostumados aos termos tradicionais italianos ou, em
edigbes alemds ou francesas, aos termos nestes idiomas. Neste
livro, omitimos a primeira forma de indicagdo de tempo (metronémi-
ca), pois a velocidade de nossos exercicios depende das possibil-
dades individuais de cada aluno.

NOTA: (1) — Para andamentos lentos e moderados, sio usados os
seguintes termos (em italiano, alemio e francés):

Adagio — Langsam, getragem — Lent = Lento

Largo — Breit — Large = Largo

Lento — Langsam — Lent — Lento

— B2 -



Grave — Schwer — Lourd = Pesado
Andante — Gehend — Alland — (Andando), Calmo
Moderato — Massig. gemassig — Modéré — Moderado

(2) — O significado desses termos pode ser intensificado ou atenuado,
acrescentando-se:

(a) moito (ou assai) — sehr — trés = muito
(molto adagio — sehr langsam — trés lent);

(b) un poco — ein-wenig, etlwas — un peu = um pouco
(poco adagio — ein langsam — un peu lent)

Estes sdo apenas alguns dos mais frequentes, entre o grande nimero
de termos sugestivos usados.

—— EXERCICIO 22 —

1. Toque, contando em voz alta:

wg oI Idd 0 Bdoe JD
s ST | JTTIL DT
JJ\_IDJ\_’JJOOIC’_OJ‘_/djde 7-5[

A N r P ) P A PIP A

Adagio

(b)g#?;ﬁ?lm e |71 _S24 |
DL N AT

- 3 ==



Andante

©ed |4 ¥ A4 dd [0 SO DI ST
v JTed_Ld Jdd ¥ D DA S 1104 Jdd |
1 dddd Dl TN DI _LTTTIL Dl _Ld |I

Andante

(d)g?i]j |J\LJ Je o ]J J>|J'_ﬂ|

123

STTIETI_8104 1y

Lento

re)ng 2|l dld 7]y d | T T9|
I p I DR DR

Moderato

(r)zJ. Jed dd |2 ﬂJ J JT,J |
xJ\.__,JJJuJ\:_,JJJlsJJJM
J Jd S D) R J 4|

DI04 0l )il e
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NOTA: (1) — = (breve) é a figura que preenche um compasso
inteiro de 4/2 ou de 2/1.

(2) — Em 3/2 e 4/2, 4s vezes, encontramos a semibreve pontuada ( o*)
que, como as outras figuras pontuadas, equivale a 1 e 1/2 vezes o
seu valor original (sem ponto de aumento):

o = 0\_'_,¢J ou J o’ J ; de acordo com isto, ela con-

R —

tém ...... J ....... .b, ...... ﬁ (completar).

2. 'Cante, contando mentalmente:

Largo

O N L
gt d JdDeddd pdd gdd S0 e
ed 4 1L DTN 2 Hge

Lento

(b)F 7 ey |;ﬂ7ﬁ\]g/muﬁ\1j/m 7 Jj,[
PriE F ?ﬂ\]_g/ﬁ r H| e qﬂ\lgﬂ/ﬁlﬂ'ﬂiﬁ I

Moderato

©3 d Jo|d 11 JTdd Pt D|§
5J-J>JJ7|3J y o JId ) e T3
g o 24 JD3d 2 RITTH 12 31 )

3. Invente exemplos semelhantes.
—— DITADO 23
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B. Aspecto Melédico

Notas mais agudas c}uo o dés
NOTA: (1) — A oitava super-aguda é escrita:

e

>

! —

e EEF

o/

(2) — Para facilitar a leitura das notas que possuem muitas linhas
suplementares, as notas mais agudas desta oitava e a oitava super-su-
per-aguda que a segue, .pocdem ser indicadas pelas notas da oitava

Inferior, com a adigdo do sinal "oitava acima”.

8—_'___"_—"_“":"’1
of £ apperepr PFF
LG 1 T - — § E— — - { S
o
—— EXERCICIO 23 —
1. Diga os nomes das notas (e suas oitavas), ® toque-as nc piano:
- te 45— ta ° i_j
2 = 8 = fe "= fa = = fe
X i
& |
L} =
8™ o
e o fa g s = o
= = = = o = = §f— =
& = =

i

2. Toque no piano quaisquer notas, mais agudas que o dé5, e diga seus
nomes.

—— DITADO 24

As sete notas bésicas podem, néo apenas ser elevadas { ff ), mas tam-
bém baixadas.
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NOTA: (1) — O sinal, ou simbolo usado para baixar uma nota de um

semitono é o bemol: b

(2) — Semitonos diaténicos obtidos pelo uso do bemol:

Semitonos cromaticos:

¥s) .
_[‘ I | jI F_j‘F } 1
t —1 F I 1 ete.

—— EXERCICIO 24 —

Construa uma escala maior, partindo da nota fé:

Escreva-a, leia os nomes das notas em voz alta.

Cante-a (na extensdo de uma oitava), pronunciando os nomes das no-
tas. Toque-a no piano (na extensdo de trés oitavas).

As escalas maiores podem ser construidas, ndo apenas sobre os sons
bésicos, mas também sobre as notas alteradas (elevadas ou baixadas).

—— EXERCICIO 25 ——

1. Construa escalas maiores, a partir das seguintes notas:

b

Leia, cante e toque-as de acordo com as instrugdes do exercicio pre-
cedente.
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Qual o tipo e nimero de acidentes ( # ou p ) necessérios para se
construir as seguintes escalas maiores.

L4 Si. Sol. Fa4 , Rép , Ré, Mi, Solp ., F4 L& Mip , Sip

Quais as tonalidades indicadas pelas seguintes armaduras de clave?

C. Acdo Combinada
EXERCICIO 26 —

Cante escalas maiores. Use o esquema ritmico dado no Exercicio 20,
e siga rigorosamente as suas instrugdes.

F&4 Sip ,Mip ,LAp ,Rép ,Solp ,Fat

Cante:

» 4 f , Moderato [rmp— > —
(®) === R
T T o
S S o O R R N N
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NOTA: Os simbolos ' ) , combinados com um sinal de
repetigdo, significam que a primeira terminagdo deve ser executada
antes da repetigdo, e, a segunda, depois. *

—— DITADO 25

Poco Moderato
h. L — 1 n
—— L 1 1 1 ) |

(g) — ]

M— : {—d—v—i—ii;““ coe
- rerri e oroerrc o orerr

NOTA: Qualquer acidente ( #, b ) colocado na frente de uma nota,
conserva o seu valor durante todo o compasso, mas & valido somente
em sua propria oitava, Assim;

. 71

==sas s s

Nota do tradutor: Para maior clareza, quando se executar a segunda terminaglo, néio
se deve repetir a primeira,
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Soa assim:

Os acidentes colocados na frente de notas ligadas através de uma barra
de divisdo sdo validos até o final da ligadura (mas o mesmo néo é valido
no que se refere a ligaduras de expressdo):

0 —

o 1

Em casos duvidosos, um # ou b adicionals, teoricamente supérfluos,
néc causardo nenhum dano.

—— EXERCICIO 27 ——

1. Toque no piano, contando em voz alta. A armadura de clave néo esté
indicada, mas se forem observados os acidentes de cada exemplo, vocé
poder4d determinar a tonalidade.

Moderato

[7 ,_«-"——--‘
: §gb: babe £ ‘J'_’EE £ __pie
(a)ﬁ ——— E=—=|
1 2 3 4
/by e bep be
éb}. gEe E iijj 3. r_,&’:— £
—  —— — = —
ba:
ba £ ‘ bE ba
b EEE — !Im FbEbEE £ fﬁ
be b
£ Elalt E b & jebe, L £2

@ 1 = § 1

NOTA: (1) — D.C. (Da Capo = "“desde o inicio”) al fine significa: Volte
ao comego e continue até a palavra fine (fim), onde a pega (ou parte
dela) termina.

(2) — D.S. al fine, ou Dal Segno al fine, significa: ndo volte ao inicio
da pega, mas ao lugar marcado por um sinal especial (segno):
& ou ¥ .
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8van -
Andante e #EE E% #5
(b) E5R == ; } ]
<" # i #5 Fine
gra — A ;’:” -7 ‘gm.”
b ﬁ #E. LI :#1 : I“js e “ E
: 7 = ftd =T
8va--——
o 2 by —
L i I T E
D. C. al Fine
Poco Moderato E 8va
-
, ba = /FE = i /E = _r
(© === - j
=] b
" e 8™ e gva=
N = E _F ] ’Ebg' _ h/}if.gi?l. i
_E—:_LJ L; —J Q Fine
(Atengéo! A tonalidade muda aqui!) b8vﬂ -0
= E bE AT
* EE 5 SE=S===CtTT
Ll
bE bE bE
’ _ v = Vi e
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; £ e

” b:m bETEb\, . E be e E i
& — = —otw—]

O] ? r . | l
A tonalidade muda! !’g > E b - [
4 5 e 5
e E== '
* rre——— _E;'
Um pouco mais répido: [_)._g_._al Fine

8u gva -
bl o o e e

n ¥ F b o E’ﬁ }Ebﬁ

= r—p T =
LA =
=
b 8va
1 gra—
- E = :E | 2 be b."g \
} |1 T =
{—g T 7

6

Z- J—E__a . =

b b 8va
éﬁ; %‘”’!F% Igg b?b' i
Vg # '3@

2. Cante, com os acidentes necessdrios para obter a tonalidade indicada
no inicio de cada exemplo:

“Moderato’”, em L& maior
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Alegre em F4 ¥ maior

R “Andante”, em Mi b maior

CPEPROLOTE of 8P OOPOr 2 ﬁF’uﬂ' AR

r grgr t greor - srperpr t
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Um pouco mais rdpido, em F& maior

n "
(d)ﬁm e B .
rroreLer roereoerr
- : -

» .

————1 I — e = |

F 4 ) |
1 Al 1 1 1

ropLLLrr Y pogLLrrrt reoroceee

4 a—
d rv-r 1 St = j j o ,f —
Perrr - rertoeeerr o erer

I ddd RN N N I dddd .

Mais dificil:

N&do muito r4pido, em Si | maior
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“Andante”, em Sol bp maior

N g N G U g G g N () G o

D. C. al Fine

—— DITADO 26
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CAPITULO VII

A. Aspecto Ritmico

NOTA: O ponto de aumento pode ser seguido de um segundo ponto.
Como ja& sabemos, o primeiro acrescenta a figura que o precede a
metade de seu valor. Por sua vez, o segundo adiciona & figura mais
a metade do valor do 1.° ponto, isto é:

dadad L 4D
J.- -4 +ﬁ+ﬁ. J\__,Jlﬁ, o= +v + 3.

A colcheia com dois pontos,subtraida de uma seminima, da como
resultado um novo valor ritmico: a fusa; enquanto que a semiccicheia com
dois pontos subtraida da colcheia resulta na semifusa.

NOTA: (1) — As fusas sdo escritas da seguinte maneira:
com tragos de unido .ﬁ etc.; as semifusas j ﬁ
As pausas respectivas séo f e f . Os tragos de unido das fusas

agrupam-se em semicolcheias, colcheias ou seminimas:

RR ERR M TR

os de semifusas agrupam-se em fusas, semicoicheias, colcheias ou
seminimas; em todos os casos, com subdivisbes que mostrem com
clareza as unidades de tempo e sua estrutura métrica:

Isto é: EE m % ﬁelc

l/\ //\

“‘-, : ., PN N \

¢ oo -"o‘ddvd
A ‘4,1\‘

J-odcd-%a-va-JJoo-Jdada]%%%j%% ﬁdon.-ad)&-dadvi
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(2) — Teoricamente, sdo possiveis outras subdivisbes, mas, na prética,
os valores menores que 1/64 da semibreve, sdo usados apenas excep-
cionalmente (1/128).

Pergunta: Qual o ndmero de:

(a) ﬁem:J- ..... , O ..., s al ..... s J)',J ﬁ ..... 7

NOTA: (1) — Para andamentos rdpidos usam-se os seguintes termos:

Alegro — Schnell — Animé — Alegre, rapido;
Vivace — Lebhaft — Vit = Vivo;
Presto — Eilig — Vite, rapide = Rapidissimo.

(2) — Um termo italiano intensifica-se, se |he for agregado o sufixo
"fssimo’; debilita-se com “ino” “etto™:

Adagissimo = Mais lento que Adagio;

Prestissimo — Mais rapido que Presto;

Andantino — Nao tdo lento quanto Andante;

Larghetto — Na&o tdo lento quanto o Largo;

Allegretto — Nao tdo rapido e enérgico quanto Allegro.

(3) — Piu — (em aleméao expressado pelo sufixo - er) — plus = mais;

Meno — weniger — moins = menos;

Non troppo — Nicht zu — pas trop — nédo muito;

Piu presto — eiliger — plus vite — mais depressa, mais rdpido;

Meno allegro — weniger schnell — moins vite = menos alegre,
menos rapido;

Adagio non troppo — nicht zu langsam — pas trop lent = nao
muito lento.

—— EXERCICIO 28 —

1. Toque, contando em voz alta:

Moderato

wg 4 3314 TT: ) s 530
T 50\ 0. 0130 by

Non troppo vivace

we¢d Pld P DI T e |
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Molto Adagio

©f 7 ﬁrﬁlﬁj—ﬁ | P Ej\.j. j|

O BT - MITB N
r MR ¢ BFRITRIASY

Mais diffcil:

Andante

(@4 0 DI E]ﬁ)vm.ﬁl
) RN 3T
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Allegro Moderato

@y 4 DI v Db oD
. Bl ). JT19
do > > J__JTTIL N I g

Fine
Meno Allegro

T S N A S Y
F R R DA S S R AR

D.C.al Fine

Poco lento

OF ﬁﬁuﬁﬁﬁﬁ]
FFR IR R T,
CTRRFRL_FR s 7

2. Cante, contando mentalmente:

Andantino

" a%‘% S
(8) (1) (2)

= ==
FFR, B R0 5
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Allegretio

(b)fJ ﬁlJ-?-yj\_lJ ]J jj'/ -bv]

PErrriit? 3 NP - PRV P P TR
P PR P R N PR o R |

Vivace

SR - NS T I p NS o f 0 YA YA
LX) be U . I

Mais dificil:
NOTA: Quando, depois do D.C. al segno ( % ou @ ), a pega con
tinua, volta-se primeiro a0| icio, como nd ado p! D.C., e, chegan
do-se ao “segno’’, salta-se o que estad escrito depois do D.C.

Poco lento

(d)iﬁlmi m]
—EEEEEE. .

Pia Allegro

Ip.3.105-1- 000 Bp-ip-10p SR EOP-Ip:

D.C.al Segn

ﬁ'ﬁlm ﬁ%ﬁJ



Molto adagio

©f 7 lemaﬁ v
1 [ I | R
TIEEERE L TR

Invente exemplos semelhantes.

—— DITADO 27

B. Aspecto Melédico

As regibes mais graves de nosso sistema tonal
(tessituras das vozes masculinas: Tenor, Baixo e mais graves)

NOTA: (1) — Os sons da regido grave sdo escritos em clave de f4.
E esta a clave de f4.

(Pergunta: Que clave é esta: é? ?)

A clave de fa é escrita na quarta linha e indica o lugar do f&2:

As notas da oitava média séo: ifn : e ,}E; J

(2) — As notas da oitava inferior (oitava grave) sdo escritas:

5':‘*7___ =— ,_;;t%
= o e o © o

-

(3) — Para as notas da oitava central, dependemos (como jd aconte-
ceu com as notas agudas escritas em clave de é ) de linhas
suplementares. Compare as seguintes notas, escritas na clave de -)'. .

com suas equivalentes em clave de %’
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Ao ler a notagdo da clave de fa, ndo determine o significado das notas,
comparando-as com as escritas na clave de sol. Acostume-se, desde ja, ao
fato de que cada clave tem sua escrita independente. Por exemplo, a

-
nota dé3 E tem seu nome e significado, pela posigdo que ocupa

com relagdo a clave de fa, e ndo pela transposigdo de uma nota idéntica
escrita na clave de sol. - =

—— EXERCICIC 29 —

1. Diga os nomes das seguintes notas:

o e S =
e -
T o “ e be
be
o - — o
be =]
E== — e = i
2. Toque no piano:
o to ta =
s . P £
— Hg bg b
1 —23 41 ﬂ

fo
jo o ha
*
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—— DITADO 28

A dominante (mencionada no Capitulo V) de uma escala maior é sem-
pre o quinto grau da escala; sua distancia (inlervalo) da ténica tem o nome
de quinta justa.

A subdominante é sempre o quarto grau da escala; o |nlervafo que
forma com a ténica chama-se quarta justa.

As quintas e as quartas justas, somadas, completam entre si o inter-
valo de uma oitava.

8.8 8.2
sa 4.8 ee 53

Uma quinta descendente, a partir de uma ténica, leva-nos a sub-domi-
nante; uma quarta justa descendente, a dominante:

H

'

- —
-

$ll

Isto significa que a quinta e a quarta justas tém, entre si, uma relagdo
reversivel: uma quinta ascendente é a inversdo de uma quarta descendente,
tomando-se por ponto de partida uma nota como base. Ou, 0 que vem a
ser o mesmo; a inversao de qualquer intervalo menor que uma oitava € igual
a diferenga entre esse intervalo e a oitava.

—— EXERCICIO 30 —

1. Em qual dos sete graus da escala maior é possivel construir, sem alte-
rar nenhuma das notas da escala:

(a) uma quinta justa ascendente?
{b) uma quarta justa ascendente?
(c) uma quarta justa descendente?
(d) uma quinta justa descendente?

2. Diga os nomes das notas que estdo:

(a) uma quinta justa acima
(b} uma quarta justa acima
(c) uma quarta justa abaixo
(d) uma quinta justa abaixo
de cada uma das seguintes notas (diga o nome do som e a oitava):
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3. Cante, dizendo o nome da nota que estd uma quinta justa acima de
cada uma das seguintes notas.

Modo de proceder:

Primeiro toque a nota no piano; em seguida procure imaginar a quinta;
finaimente cante-a. Isto é:

imagine
ié;;;; gi Ei
toque cante

Para vozes masculinas, toque e cante este exemplo uma oitava abaixo.

#"%u'rﬁ', i

4. Toque e cante, agindo da mesma maneira, a nota que estd uma quarta
justa acima de cada uma das seguintes notas:

SEEE
s
]
s
]

¥ f =

il
2885

4

kel

-

o
F ¥ : Stass
= e o—tia f

Daqui em diante, em todos os exercicios vocais, as vozes femininas
deverfio cantar uma oitava acima, cada vez que for usada a clave de -);

Neste caso, recomenda-se que a& oitava superior seja acrescentada as notas
tocadas, com a finalidade de preencher o vazio entre uma nota tocada na
regifio grave e a voz aguda, facilitando, assim, a emisséo da nota cantada.

5. Toque e cante, como anteriormente, as notas que estio uma quinta
justa acima das notas superiores dos seguintes acordes (para vozes
masculinas, toque uma oitava abaixo):
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Agora, cante uma quarta justa acima das notas superiores desses
acordes.

Para dificultar este e todos os outros exercicios semelhantes: faga
o acorde ser tocado por outra pessoa e cante sem olhar a musica.

NOTA: (1) — Os grupos de notas com hastes podem ser escritos
usando-Se uma unica haste, sempre que as notas agrupadas tenham o
mesmo valor. A haste comum devera ser a da nota mais afastada da
linha central do pentagrama:

(2) — As vezes, vozes diferentes precisam ser anotadas num sé penta-
grama, ou torna-se necessario facilitar a leitura de acordes complica-
dos. Isto se consegue, pelo uso simultineo de hastes voltadas para
cima e para baixo:

{3) — As vezes, notas separadas por um intervalo de um tono ou um
semitono devem ser tocadas simultaneamente. Tais combinagdes, sozi-

nhas ou como parte de um acorde, em geral, sdo escritas:

(a) quando as hastes estdo voltadas para cima, a nota mais aguda
do acorde deve ser colocada a direita de sua vizinha, e ndo no
mesmo alinhamento das demais:

(b) quando as hastes estdo voltadas para baixo, a nota mais grave do
acorde deve ser colocada a esquerda, e ndo no mesmo alinhamento

das outras:
=
néo néo

(¢) quando ndo h& hastes (semibreves) a posigdo apropriada das notas
ser4d a mesma que as notas com hastes, voltadas para cima ou pa-
ra baixo, requeiram. (Veja os exemplos da pagina seguinte).
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Toque e cante os sons uma quarta justa acima das notas superiores:

bo ¢ '-
1 iﬁ 1T [ % ] 1 1 {'},8
== 4 8

Agora, cante os sons uma quinta justa acima das notas centrais:

£ J
1”& 1 1 I HIEN I 4
1 I Lha I I © ]
BT ] 17
©
bo © =3 © e

Agora, cante os sons, uma quarta justa abaixo das notas mais graves:

1 1 1  — | 1

6. Invente exercicios semelhantes.

—— DITADO 29
C. Acao Combinada

—— EXERCICIO 31 ——
1. Toque no piano, contando em voz alta. Diga a tonalidade dos exem-
plos.

Moderato assaa

z#
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(b)

Andante con moto

(c)

(&

Mais diticil:

.@?Pf

he N

Vivace

-
T
1

(d)
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Cante. Enquanto canta, observe os acidentes da tonalidade indicada
em cada exemplo.

Andante em Ré >  maior

e



Allegro assaj em FA &  maior

_—

(c)
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Mals dificll:

Moderato

\
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Allegro em Si malor

(e)

r

Forr o2

¢

r

—— DITADO 30
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CAPITULO VIII

A. Aspecto Ritmico

Mesmo em séries de sons, idénticos em todos os aspeclos, que se
repetem a intervalos uniformes, o ouvido tende a perceber agrupamentos
regulares, e d4, a certos sons, mais importdncia que a outros, ouvindo,
portanto, a série completa, como uma ondulagédo de tempos acentuados
e ndo acenluados.

Esta espécie de acentos (acentos métricos), que é deierminada por
nossa sensibilidade e ndo por qualquer outra diferenga objetiva entre os
sons, & essencialmente diferente de qualquer outra espécie de acento
(dinamico) mencionado no Exercicio 16, que €& causado pela aplicagdo de
um aumento de forga. Muitas vezes — especialmente em musicas de estru-
tura simples — os dois tipos de acentos coincidem e se reforgam mutua-
mente.

A masica, em geral, & composta de tal maneira, que nossa faculdade
perceptiva ndo pode duvidar sobre o lugar no qual devem cair os acentos
métricos: as proporgbes da duragdo ritmica * (regularidade), as curvas das
linhas melédicas e a distribuicdo das fungdes harmdnicas servem de guia
a4 nossa percepgdo analitica, Mas, quando faltam todas estas orientagdes,
como nas séries regulares de sons idénticos, mencionadas acima, temos
certa liberdade para dirigir nossa percepgdo auditiva: podemos imaginar
tais séries subdivididas em grupos de dois ou trés tempos.

b A diferenga entre os dois fatores temporais de ritmo e compasso pode ser facilmente
compreand.da, ao comparaimos sua fungdo com o papel que o tempo desempenha em
nossa vida cotidiana.

De um lado, eslta a continua e infinita corrente dos intervalos de tempo, nos quais
nossos alos seguem-Se uns aocs outros, e cuja duraglo particular é determinada apenas
por seu carater, finalidade, velocidade e intensidade. Isto corresponde ac ritmo musical,
que tem possibilidades incalculdveis para combinar sons e pausas de diferentes duragdes,
com linhas melédicas e combinagdes harmdnicas. O que caracteriza o ritmo é a varie-
dade infinita, regida pelas mais altas leis de construgéo e determinada pelo poder do
julgamento estético e seletivo.

O compasso, por outro lado, corresponde & medigio do tempo, inventada pelo homem
e por ele relacionada com acontecimentos naturais (divisdo do tempo em intervalos relacio-
nados distinta e proporcionaimente: anos, meses, semanas, horas, minutos e etc.). Estrei-
tamente dependentes de nossas fungbes fisicas (como, por exemplo, o pulso), o compasso
dispbe de esquemas de tempos e contratempos, impulsos e repousos, sem os quais
nenhuma cc ¢do harmbnica ou melédica pode ser concebida.

O ritmo ondula liviremente ao redor da divisdo esquemdtica do compasso, reforgando
ou se opondo a estas divisbes. As relagdes mdtuas entre estes dois elementos temporais,
em infinita variagio de graus de atragdo ou repulsdo, formam um dos importantes meios
que concorrem para a criagio da masica,
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Em grupos de dois tempos, um deles da a impresséo de estar acentuado
(Arsis), enquanto que o outro nos parece atono (Thesis). O grupo pode
comegar com qualquer deles.

frarlf

Em grupos de trés tempos, percebemos o acento sobre um dos trés
tempos, enquanto que os outros dois nos parecem ndo acentuados.

Frrarlfrarrlf

Neste agrupamento, observar-se-4 que a barra de divisdo, que até ago-
ra foi considerada como um mero simbolo de classificagdo temporal, tem
finalidades mais importantes: ela nos informar4 sobre a ordem métrica dos
sons, indicando o local do acento métrico (ao qual sempre precede),

—— EXERCICIO 32 —

1. Bata certo nimero de tempos (mais ou menos 20) e procure, sem que
nenhum seja mais forte que os outros, fixar sua atengdo para tentar
capta-los divididos em

(a) 2/4 (2/2, 2/8), comegando com o acento
(b) 2/4 (2/2, 2/8), comegando com o tempo fraco
(c) 3/4 (3/2, 3/8), comegando com o acento
(d) 3/4 (3/2, 3/8), comegando com o tempo fraco
(e) 3/4 (3/2, 3/8), comegando com dois tempos fracos.
2. Bata como antes. Marque o acento métrico com acentos dindmicos
(batendo com o pé).

Nos exercicios seguintes, bata o tempo de acordo com os esquemas
tradicionais para dirigir.

Os esquemas, para grupos de dois tempos, seguem este modelo:

no qual o movimento
1 2 da méo parece mar- 2

car, mais ou menos:

Modelo para grupos de trés tempos: ¢ &‘k 1 3
s
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Para dar aos outros o sinal de comegar uma peca, & preciso marcar
um tempo preparatério, antes do primeiro tempo verdadeiro. Em andamen-
to rapido, o tempo preparatério tem o valor de um tempo completo; em
andamento lento, da metade do tempo; e em andamentos muito lentos,
ainda menos.

Exemplos:
Para uma pega

(a) comegando no primeiro tempo, em 3/4

»~ -
\ \
rapido: 1| lento: 11 v

Y

(b) comeg¢ando no segundo tempo, em 2/4

\
A
\
rapido: |\ |2 lento: |2
\ \
\ \
< ~

(c) comegando no segundo tempo, em 3/4
|
l\ \
I
rapido: | / lento: | /
|
| ? | .
- Y- :

e assim, em outros tempos de qualquer compasso.

A fermata é indicada pelo movimento lento da mao, na dire¢do do
tempo sobre o qual recai. Se, depois da fermata a pega continua sem
interrupgdo, o tempo seguinte prossegue imediatamente apds o tempo de ferma-
ta; mas, se a fermata finaliza a pega, ou uma parte dela, o tempo que tem
a fermata deve ser interrompido com um movimento curto e conclusivo da
mao do regente.

Exemplos:

T te A7
L \\F S i/: :etc.

O tempo que segue esse movimento concludente deve ser novamente
precedido de um tempo preparatério.

L LCE Ry
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—— EXERCICIO 33 —

1. Cante as seguintes linhas melddicas e divida-as em grupos de dois
tempos; depois, em grupos de trés, Em vez de bater palmas ou dar pe-
quenas batidas, marque o tempo de acordo com os esquemas dados.

Exemplo para marcar o tempo no inicio do seguinte trecho:

(a)

Unidade de tempo: J
D —r Fon

I 1 T

(b)

Fan W A . S S . S . S S S—
v ” S A S— —

" iJLnidade de tEfmpo: J

L) N 1 —t oy {_-q"'—‘l
L === s =
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E evidenle que o emprego de compassos diferentes, coloca os acentos
métricos dos trechos precedentes sobre notas diferentes, Essa mudanga
do acento métrico produz, &s vezes, o que chamamos de Sincopa (“corte"),
na qual o acento métrico, em vez de coincidir com o inicio de um som,
aparece mais tarde, durante o seu prolongamento:

S S AT AT

1CIErREFEFIPITE DS
PP EIF BIF A BIF o Pl e

—)

Ao cantar ou tocar trechos sincopados, em geral, exageramos a con-
tradicdo entre o compasso e o ritmo, pondo acentos dindmicos no inicio
dos sons sincopados. Assim, pois, os acentos métricos podem ser com-
preendidos apenas pela comparagdo com o contexto de modelos normais
(n8o sincopados). Cante da seguinte maneira:

élb:r;—fjjd f*ﬁ e néo: %i%

A sincopa também pode aparecer em figuras mais curtas do que a
unidade de tempo do compasso quando uma fragdo dessa figura aparece
antes do tempo e a parte remanescente depois, sem que importe que O
tempo esteja, ou nao, acentuado ritmicamente:

T W

-

£

141

Unidade de tempa:J’
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2. Indique, nos exercicios de numero 10 a 31, todas as sincopas que
puder encontrar.

Em analogia com a fungdo dos tempos na métrica basica binaria ou
ternaria, estes mesmos grupos podem ser usados como elementos forma-
dores de esquemas métricos compostos. Portanto, um grupo composto
pode ser construido sobre uma base de dois ou trés elementos que, por
sua vez, podem consistir em esquemas de dois ou trés tempos:

—
-

FPETFrFrrrrrrrrrrrrrrrere™

Nestes grupos compostos, a ordem dos acentos métricos é, de modo
geral, a mesma Que em um grupo de dois ou trés tempos: em um grupo
composto que consista apenas de dois elementos, um deles tem o acento
métrico (ordem: forte-fraco, ou fraco-forte); em um grupo’ composto de
trés elementos, um grupo forte é associado a dois fracos.

Ha, sem ddavida, uma pequena diferengca métrica entre a estrutura de
um grupo de tempos simples e a de esquemas compostos. Mas, apesar
do poder dominador do elemento ‘forte” em um esquema métrico com-
posto, os acentos originais dos grupos ''fracos” ndo sdo suprimidos com-
pletamente e continuardo sendo sentidos como acentos, se bem gue em
menor grau.

Al

r’?‘etc.frr‘ £rr‘frreu.

er
>
= — acento métrico principal
— = acento métrico secundario.
Os seguintes esquemas compostos sdo possiveis:
24-2; 24-242; 2424242; 3+43; 34343; 3434+343;
além de combinagdes de 2 ou 3, tais como:

2+43; 342+42; etc.,
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que serdo discutidas no Capitulo X.

A explicagdo da pagina 94, a respeito das barras de divisdo, se bem
que ulil, estava, necessariamente, incompleta. Eis aqui sua forma completa:
as barras de divisdo indicam a posigdo do acento principal; a posigdo dos
acenlos secundarios precisa ser deduzida da férmula de compasso, como
sera demonstrado, no pardgrafo seguinte (Nota).

NOTA: (1) — Estes grupos compostos aparecem na seguinte notagdo:

(a) — Grupos, nos quais o elemento constituinte é
Jddd: I

Jddd

=

444
Ippp

- -4

Duas vezes:

=yt

1

@D Dok

oo 3444440
34444 .
3493373

(isto significava um andamento mais lento que o anda-
mento normal de 3/4, j4 que, em movimento rapido, os
acentos secundarios ndo podem ser percebidos).

peddiddes



§22444d.
g’ N ) B

(Os ultimos trés sdo usados, principalmente, na forma de 4/4, 4/2,
e 4/8B, ja que uma forma mais ampla necessitaria o estabelecimento
de trés graus de acentos métricos, e isto ultrapassa o limite da
distribuigdo ritmica para entrar no dominio da forma).

[6) Grupos nos uals o ekemento constiuinia &
JJ 4 4.7

dddddd

JJJJJ wssdo raramens

Duas vezes:

Vo

/4
J J

VO
L .

J
JddJd

|

Trés vezes:

Ve

s J J é J J é J J (usado raramente)

fee <
o«

/il

uaro veus: ¢ 4 J J J d J 000 JJ wssto ramem
$49J2dJ00000J G
yrereryrrder

EE
Ve
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Com a finalidade de evitar a introdugédo de trés tipos de acentos métri-
cos, mencionados anteriormente, é melhor usar compassos que tenham 12
como numerador apenas quando possam ser considerados como uma forma
de 4/4 (4/2, 4/8). Nesse caso, trés colcheias em um compasso 12/8 cor-
respondem a duas colcheias em um compasso 4/4, isto & um quarto do
grupo inteiro. Isto reduz a dois os acentos no compasso, enquanto que o
terceiro acento (na quarta e décima colcheias) desaparecem. Se uma
formula de compasso 12/8 = 4/4 nédo for possivel, é preferivel dividir o
compasso em dois e escrever 6/8 (6/2 ou 6/4), em vez de 12/8, (12/2 ou
12/4j. Faiaremos mais sobre este assunto, no prdximo capitulo.

(2) — Em casos excepcionais, os modelos bdsjcos ﬂ @ m po-
dem ser usados como componentes de compassos compostos:

3773
JECEEPE

§ 7273
'Yrrireirr

erlrelrrly .

(=)

Mas, é evidente que a ordem dos acentos so pode ser compreendida
em andamento lento, o que nos leva a pensar se a leitura de tal notagao
nao ¢ inutilmente complicada devido & contradigdo enire os valores de
uma semicolcheia, que seria de curta duragdo, e sua longa duragio real,
em andamento lento.

(3) — Observe que, nos compassos musicais, as fragdes com numera-
dor 6 sdo sempre bindrias, enquanto que cOMpPassos com O MESMO NUMero
de tempos, mas com fragdes que possuem 3 como numerador, Sd0 tema-
rias. Binarias sdo: 4, 6, 8, 12; ternarias: 3 e 9. Por essa razio, precisamos
escrever um 24-242, composto baseado em J , como 3/2 e ndo como 6/4.
O mesmo é verdadeiro para 3/4 e 6/8, 3/1 e 6/2.
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—— EXERCICIO 34 ——

Cante, marcando o tempo:

(a) O esquema gréafico para 4/4, 4/2 e 4/8 é:

e

Moderato

brooersc s oEerir g BT
A g ar i ] e ddF gdi<g gayd-og
| ReErLrELsr o grptrr v

(b) 4/8 também pode ser tratado como 2/4 com subdivisdes:

1

l
Vil opereeerr oo
LT T ey
gl eI 2



(c) 3/2, 3/8 e 3/4 podem ser tratados como um grupo regular de
trés tempos (ver pag. 94), ou com subdivisdes:

Lento

teere 7 17 (L0 L
1V AR AN S
| ol TRESCS[ LML BESS

(d) 6/4, 6/2, 6/8, so tratados, em movimento rapido, como um gru-
po de dois tempos (ver pag. 94), ou, em movimento lento, da
seguinte maneira:

vt oerlr osesror b
| LLfr PCSF ICrr Crcerrysl
N A A i L A 24 R

— 103 —



Presto

Ofeerf LLrr pir fLLr |
leere Perrar rerier
LLrfIsrrosir s 00 |

(il 9/4 e 9/8 sado tratados, em movimento réapido, como um grupo
de trés tempos, ou, em movimento lento, da seguinte maneira:

Allegro

trrrrTrrrrer s |
T4 daidddidid XA ddd
e rrrr et ol

Andante

(g)gr ;E.IE[E rEE[E Er
Lerrerrier e geerf Carr S|
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Lj_a:;gw"‘%_a_;
NEREY A (i d i ae

(h) 12/8, em movimento rapido, é tratado como 4/4 (ver pag. 102),
ou, em movimento lento, da seguinte maneira:

Nz

RoLr g ¥ ¥ ogeeris T LEr
TOEEELLET TNk T LEP T LEf
|c-7E-7rﬁ YA -7;-7crr 1.

NOTA: (1) — As pauéas, sem ponto de aumento, sdo sempre consideradas
como estruturas métricas bindrias com o acento métrico no inicio. Portanto:

(a) uma pausa sem ponhto de aumento néo deve se achar em uma
posigdo “sincopada’.
-

(b) uma pausa sem ponto de aumento pode representar os primeiros

dois tergos das subdivisdes ternérias de qualquer esquema métrico
‘‘composto’’:

§- 4 dlgr D 22 Dby D
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se bem que o seguinte exemplo:

§XX AR ARy Dy Dy by Ml

também esteja correto, é pouco frequente usé-lo com a mesma finali-
dade, e, construgdes ternarias simples:

nao:} - JRBE NB- )|
massim:il 4 J ||§ T b"g--:) ”

Para preencher os Gltimos dois térgos de qualquer esquema ternério
simples ou composto, uma pausa sem ponto de aumento néo é aceita-
vel porque sua estrutura métrica binaria, com o acento métrico caindo
em sua primeira metade, opde uma forga contrastante que atrapalha
o acento ritmico do grupo ternéario representado pela nota precedente:

no:§ J = ) = [IBD Ot M
masalm:i J ! J 2 ”gﬁ'f"ﬁ""b"" ”

(2) — A pausa que corresponde & metade de um compasso 12/8 é

= —————, portanto:

gﬁ_ﬂﬂé melhor, de acordo com a precedente, em 9/8:
d T T
- b

B. Aspecto Melédico

A oitava abaixo do dé 1 é chamada oitava grave.

NOTA: (1) — As notas da oitava grave séo escritas da seguinte maneira:

b 3 n
=== f
e o ====
. o o = —
Si-1 a1 -1 T e T
Sol-1 ga-1 Mi-1 4.1 o
(2) — Para evitar muitas linhas suplementares, pode-se usar o sinal
8va, (ver pagina 66): -
2 1
—o = o =
B L I ittt -
O sinal para a oitava inferior é escrita, as vezes 8va. bass®#---------
O sinal para a oitava superior (8va.-----+---- ) néo é usado na clave

de )
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(3 — Abaixo de dd-1, o piano tem apenas mais trés notas, na oitava
sub-grave:

il

8i-2 Sib-2 La§-2 Lalj-2
—— EXERCICIO 35 ——.

Toque no piano, dizendo os nomes das notas e oitavas:

- = -
B
= - - — — —
R T ‘83"0-! to B’WJE
b
o =
= 1
= = be — = = thol = = =
o4z S B 3 S S S

~—— DITADO 31

O intervalo entre a dominante e a sensivel de uma escala maior cha-
ma-se Terca Maior.

N.B. — De agora em diante, todos os intervalos serdo considerados,
tomando-se como ponto de partida o som mais grave, exceto nos ca-
80s em que haja outra indicagéo.

Pergunta: Quais os outros graus da escala maior em que se pode encon-
trar tergas maiores?

O intervalo entre o segundo grau e a subdominante de uma escala
maior chama-se Tergca Menor,

Pergunta: Quais os outros graus da escala maior em que se pode encon-
trar tergas menores?

- EXERCICIO 36 —

1. Toque as seguintes notas, e cante, sobre cada som, o intervalo de
uma terga maior superior.

A execugdo é a indicada no Exercicio 30. Para vozes masculinas, tocar
e cantar uma oitava abaixo.
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+1
]

M” = = «

s T
T o = R

2. Toque; cante os sons uma terga menor acima:

Fa
§ — e i
L A ﬁ"' ©
4L

B ol
4 — 1
% © T L3 ] :0———————————;
o o -
o
u )|
i)

:1E:

L

3. Toque; cante os sons uma terga maior abaixo:

b
¥ = e

by ¥ T £ oy
= res Xy ¥

4. Toque; cante os sons uma terga menor abaixo. As vozes femininas
deverdo cantar uma oitava acima (ver Ex. 30).

Py ) b-

Hre = ey e

;
,
|
,
|

— 108 —



6. Toque; cante os sons uma terga menor acima das notas superiores:

8. Toque; cante os sons uma terga menor abaixo das notas inferiores.
Para vozes femininas, cantar e tocar uma oitava acima mas ndo dupli-
car os acordes na oitava inferior,

Segundo as regras expostas na pag. 84, é possivel inverter ambas as
tergas. Inverta a terga maior: o resultado é uma Sexta Menor.

Pergunta: Quais os graus da escala maior em que se pode encontrar sex-
tas menores?

O fato de que a inversdo de uma terga malor seja uma sexta menor
e de que a de uma terga menor seja uma sexta maior nos leva a regra
geral: as inversbes de todos os intervalos maiores sdo menores e vice-versa.
Os intervalos justos, entretanto, permanecem justos em suas inversdes (quin-
ta justa — quarta justa).

—— EXERCICIO 37 —

1. Toque as seguintes notas; cante os sons uma sexta menor acima. A
execucdo deste exercicio é semelhante & dos anteriores.

Ennng“n#s'ﬂ

2. Toque; cante os sons uma sexta major acima:

I

@—o%,.’T%ﬂr—*ou

il
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3. Toque; cante os sons uma sexta menor abaixo:

o b bo = = ber

= x ——

4. Toque; cante os sons uma sexta maior abaixo:

%",-J-’h.'“k;g

5. Toque; cante os sons uma sexta menor acima das notas superiores:

b "

.|
|

= s o "o

g ‘o ’”i be

6. Toque; cante os sons uma sexta maior acima das notas superiores:

E e e e o e
#:“o' Eh;#"bo

7. Toque; cante os sons uma sexta maior abaixo das notas inferiores:

8. Toque; cante os sons uma sexta menor abaixo das notas inferiores:

318 8 #5 b b o

—— DITADO 32

C. Acao Combinada
—— EXERCICIO 38 —

1. Toque no piano, contando em voz alta:
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-

Moderato
.

X

(a) =

L
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T

1)

S
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e
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T
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1
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o
L

gva
£

Allegretto

A

ﬁ' | BT i

+ T
)/ - —
QL

(b)

gva

T

— @ J

-

=
i

L
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LA,
e

Q=28 S - == — &

i3s3 2

E \ [
E g“gi _25 l! éfv]‘{ T —1 r‘g\. 1
o T iaj Eg[ #; g

3
= = :
S B 1 ¥ =
[ o

2. Cante, marcando o tempo. Enquanto canta, coloque os sustenidos e
beméis nas notas certas, para conseguir a tonalidade indicada no ini-
cio de cada trecho.

(a) Marque em 9/8, comecando com o primeiro tempo, em seguida
com o quarto e, finalmente, com o sétimo.

Depois, marque em 12/8, procedendo da mesma maneira (primeiro
tempo, quarto, sétimo e décimo).

Andantino em L& maior

I 1 ol P -
e %
‘1‘ o
e

(b) Marque em 3/2 (de trés maneiras), em seguida em 4/2 (quatro
maneiras).
Se uma pega comegar com uma pausa de pequeno valor, nédo
sera necessdrio marcar um tempo preparatério: o tempo da pausa
servira como tal. Ao marcar o seguinte trecho, dever-se-a come-
¢ar desta forma:

1 2, 3 " 1) 2 \3

3L LFFommen R0 PP
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Allegro em Ré »n  maior

(c) Marque em ﬁ , tomando, de cada vez, uma colcheia diferente
como ponto de partida (seis maneiras).

Lento em F4 § maior

(d) Marque em J , antes como 6/4 (duas maneiras), depois como
9/4 (trés maneiras).

. Presto em Si 5 maior

T 1
= ] 1 1
) el 1 - 1 )|
— P
1 tempo
L .
+ {' 1 Y } F = - 1 } 1 T
T 1 g T
4 -~

| 158

gG;
L1at
L 108
T
i
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3.

(a) Toque um acorde no plano. Cante dé3, sustentando-o por um

momento; depois, cante a escala de D6 Maior, ascendente e des-
cendente, Assim:
Poco Adagio
A ) L L
Cante: W P

7 S T
0/ WD U SN N A T A AT A . S S . SR AN TN AN S N W E—
Sy 1 I 7] - g7 Jr 1

(b) Toque e cante os mesmos exemplos

um semitono acima;
um semitono abaixo.

Esta pratica (mudanga de uma tonalidade completa para outro nivel
tonal) chama-se Transposicéo.

(c) Invente exercicios semelhantes,

—— DITADO 33
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CAPITULO IX
A. Aspecto Ritmico

A construgdo de compassos compostos est4d baseada, como vimos, na
multiplicagdo — duplicagdo ou triplificagdo de certas unidades de tempo.
Mas, partindo de compassos compostos, também podemos considerar estes
resultados obtidos como unidades de tempo, e, os valores menores, como
parte delas. Assim, podemos estabelecer que a divisdo em duas ou trés
partes & o contrario dessa multiplicagdo e, portanto, também pode ser
empregada para estabelecer esquemas meétricos.

De fato, jA usamos essa pratica com essa finalidade, como vimos na
pag. 77. Mas ali empregamos apenas a divisdo por 2 ou seus multiplos
4, 8, 16, elc,, e dissemos que nossa notagdo ndo dispde de meios igual-
mente simples e precisos para expressar outras divisdes.

Entretanto, a divisdo por 3 efetua-se facilmente, se tomarmos uma nota
pontuada como unidade divisivel, Entdo: g, (3/8) = um tempo, e
(1/3) = um tergco do tempo. Mas, se quisermos dividir essa (1/8, por
sua vez, por 3 (tendo como resultado a nona parte do tempo), como pode-
remos escrever essa nova divisdo? (= 1/24)?

A divisdo de uma nota pontuada por 2, se bem que possivel, usando-se

valores menores pontuados  ( J A =.I. J 2 x 3, = m
[4 x g, =oﬁ ﬁ_[S * 332])6 incémoda de ser lida e, por-

tanto (exceto no primeiro exemplo colocado entre parénteses), muito rara-
mente usada. Além da dificuldade de leitura, é quase impossivel de ser
empregada na adaptagdo pratica da notagdo musical de formas gréficas
diferentes que tenham igual resultado na mesma parte de uma obra:
o uso de J e J juntas, como representagdes equivalentes a um Unico
valor, é impraticdvel sem causar a maior confusdo, mesmo ao se escrever
um compasso simples de 4/4.

NOTA: Para evitar esta confusdo, e ainda, enconirar na nossa notagéo
uniformemente binéria, um meio para expressar os valores métricos de
tergos, nonos, etc.,, e também de fragdes tdo complicadas quanto quin-
tos, sétimos, undécimos, etc., usamos o seguinte método:

Representamos esses valores (ou seus maltiplos) pelos valores
maiores  mais préximos, para os quais temos figuras: . (1/2) para
1/3, J (1/4) para 1/5, 1/6 ou 1/7, (1/8) para 1/9, 1/10 ..
.... 1/15, e assim por diante, indicando, por meio de um numero, co-
mo vai ser dividida a unidade de tempo e, por meio de um colchete,
que figuras ou pausas vamos completar.
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O colchete pode ser suprimido quando a maior unidade de tempo
j&4 estiver indicada por uma chave.

Assim, os seguintes esquemas tornam-se possiveis:
= =ffF B Frrrre e
Frrrr R Frrrrerr Blee
Pocff T W frer W

5

C—_ﬁ Frr %) » '._“—EE E?—EU (3] et

r o=t r W reeer (4)

—_——— o——

: E E E . {.‘;}'J, E.EEET%EEr |2Uetc.

Pt W) s W)

i W e i

e, da mesma maneira para J e ﬁ .
Note-se que, também aqui, a diferenga entre a divisdo binéria e
ternaria (como mencionada na pég. 101) é valida: —3— & ferndria,

enquanto que —¢6-— & binaria e, portanto, também pode ser escrita

como uma dupla —3— JzIJJJJJOUi_f_J'J‘_g_C‘I

6

A relagdo ternaria J : .Jk‘ é escrita da seguinte maneira:n ﬂ ﬂ

—_—

mas, frequentemente, encontramos este uUltimo grupo J!ﬁ.m
—
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(e suas relagbes correspondentes b ﬁ ﬁ ﬁ ) escritos de forma

bastante llbglca A flguraqao seguinte: f J ] j J::jj:
(ou m m ) & escrita frequentemente:

gl rrrr

Em andamentos lentos, a diferenga entre dois acentos secunda-
rios anula o efeito procurado mas, em andamentos muito rapidos,
estes acentos menores ndo podem ser sentidos, o que quase justifica
essa notagdo tdo descuidada.

Em compassos, nos quais uma nota pontuada preenche todo o
compasso, as subdivisbes sdo escritas da seguinte maneira:

gr =Lr.0u r'_’_‘r [gx,i], err [B],

errr b-als pcreer [s-a]
cerrer (8 gzeeeer (-4)

2

CLorrer o Loifeper (4l

gr’—\r' -r’—\r ﬁ.ou r° r' ["‘l"lrj:raadsovezes]’
r. r r ["‘ﬁ""l]’ 'r r.' r r [‘_&]’

3~ 2~ ~2-

FF-Fr_r‘ [;.u .| ] ’ r r rrr r ou, ndo recomendavel
e fraeal rrrrrer (e

B —

rrreerer (-aloeereereer ()
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S p o (xa-ealip gprarrr

e ——— —3= ~2-

’ r r r rou r r r rou, néo racomend.ével

s» &

crer [eteeals fpppp [es)o

—— —

cereer (8)0Eeefref (4]
ou, ndo recomendéve| % &' [B - a’z] ’

rreceeer (2)ogreereeeer (o sl

frrereeerer (w-a)s geeeeppeeees (W

NOTA: Frequentemente encontramos a divisdo por 4 escrita assim:

—~2m —2- e —2= 2

gr mouu G dd i N ddds

A Ultima notagdo é sempre preferivel, pois segue a regra geral:
para férmulas de compasso diferentes das mais simples 1/2, 1/4,
1/8, etc., deve ser usada a figura maior mais préxima (ver pag. 115).

Da mesma maneira, em 6/4 e 6/2.

(M 3—)

oo r ey

3 ";153 "aa usada muito raramente, é possivel apenas em anda-
mentos muito répidos),
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Sl SRR 2 UFF B N S S S A I
rrrrree roprresr (il

Frrrrrr (o) frrrrrrr

—2— 2

f? rzr r r r r ou, néo recomendavel UUUU

(-s-oea]o Frrprrrrr bl

— f‘—_‘s—‘

crrrrrrere Losbrreerrrrrer (neu)

crreereereer (¥

—— EXERCICIO 39 —

Fazer as divisdes de o- (3, §), Ia o, r (%), o “F. ©,
sem olhar o parégrafo precedente. i

Os nomes desses novos valores séo: duinas ( ~—2— ), tercinas
( —i— ), quartinas e, do mesmo modo, até diecinas ( —0— ) e
ainda subdivisdes menores. Mas, muitos destes nomes séo linguisticamen-
te antiquados e, praticamente, j4 ndo sdo usados. Recorre-se, entdo, a di-
versos substitutos para evita-los.

NOTA: (1) — E evidente que ndo ha diferenga alguma entre

iJJJJJjJﬁJJJJ o RJdiIliIidlde

—_—] = —3— =3 —3—

ougJJJJJJJJa '82-!294!2!!2:’- J

—2—
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H& muitos outros casos nos quais a interdependéncia entre a for-
mula de compasso e o valor das figuras provoca ambiguidade de
escrita, Simples razdes de ordem prética (trabalho extra de escrever
os sinais caracteristicos para as tercinas, etc.) e, as vezes, diferengas
minimas na determinagdo do andamento (9/8 & considerado, geralmen-
te, como mais lento que 3/4, sem nenhuma razdo plausivel!) influen-
ciam o compositor em sua escolha.

(2) — Continuas subdivisbes ternarias e subdivisdes menores ' de
tercinas, demonstram, claramente, a fragilidade dessas construgdes:

\

IR
/
RN
/ /

s
N

Fr r

2
1 r - 1

-
e
-

:
I
—¥ =3 3 3 e 3 3 3

CLrCLrcer Coreercer cererceer

Aqui, o valor de 1/27 deve ser escrito como o valor, originaria-
mente, representado por 1/8, Ainda que um caso como esse acontega
raramente e, em geral, os 27 avos néo unidos a uma dupla diviséo
ternaria precedente devam ser escritos como 16 avos (que represen-
tam o valor maior mais préximo), esta monstruosidade é teoricamente
justificada.

—— EXERCICIO 40 —

1. Cante, marcando o tempo:

“terr LEFr 0f P CsEEFr

| f rr;rrruluu_rr g r o

Andante

b rr oLirfliftrr F Gl
(Lt CIELrr WlLrcl|
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g —y —J—

it fr Eff 0

Allegro  ( marque J.)

% eerfrIr ropIr pEEEFI £ 7]
eLrr SIfrr plLLreLrir o

Lento

@34 i E_EETTE e lﬁvﬁ[ L LEr r:
| — ——— Ir———s— ) . )

—i—/ —3

Ll L i [ )

2. Invente exercicios semelhantes.

3. Cante; pega a outra pessoa para bater os ritmos escritos na segunda
linha; uma terceira pessoa pode marcar o tempo (talvez vocé mesmo
possa fazé-lo).

ogd 4 4d kb
S S A A
PP RV
SN A

e

J JJ 1
L.f L1

4 3 TJ,J S
A S N N ¢

—d
Allegretto

mg E\J :lf‘l Iml

—
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33—

NOTA: Em exemplos como o precedente, o numero da tercina pode
ser facilmente omitido pois nesse agrupamento, uma chave que con-
tenha um grupo de trés figuras pode somente significar uma tercina.
Em outras divisdes, nas quais os tragos que unem as figuras possam
substituir os colchetes, o nimero pode, do mesmo modo, ser omitido

{ m.m ), especialmente quando as repetigdes tor-
— J_I

nam o nimero supérfluo.

Andante ( d.em9/8 = J em 3/4)
——
(©)

g ST bJ m‘mi J J>'
' terir ccerr Lr s

,——4—.

I T
rr L;_rr r__n'u diddy
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IvrrrPwrrPPrPRI P
. r s L leeLrr

Ao marcar tercinas que n#éo sejam subdivisbes da unidade de tempo
de um compasso, mas que sejam a divisdo terndria de dois tempos combi-

nados ( J J J em 4/4) aparecem certas dificuldades quando, em anda-
t..-,__J——I

mento lento, estas tercinas estfio opostas a um grupo normal de tempos,

por exemplo "_3. 7t em 4/4,

O regente, em geral, marca o ritmo normal indicado pela férmula de
compasso, mas, quem canta ou toca a tercina, precisa ajeitar o seu grupo
de tal maneira que o segundo dos tempos normais caia na metade da
segunda figura da tercina. Isto pode ser facilmente comprovado, reduzin-

do a um denominador comum as fragbes que expressam os dois esque-
mas ritmicos:

I N YrErRr

SN & Taadaa,

Pelo mesmo processo, podemos determinar a distribuigdo certa de
outros grupos ritmicos opostos num mesmo compasso:

z

——

VIV Y Rrrrf er TR rry
CLLr™4-3 gy o 0 6

——

NN EY ' Rrrrrlrrrrlrrre

—— — —

Loreer -3 ger £y CFr 7 £

i

i
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Allegro ( 4 em 4/2 = d. em 12/4) _
¥rrrro e rrrrr
JRIRITI IITJTD. J |
A A A O S 0 | N o o o |

—3— —3—

1133334 J‘J. »J.»JJJJJTJ’
A A [ S A N A

——— —3—

J-.HJJJJJJT]J l
Fo .. r . r f

—_ R

Allegro Moderato ( J em 2/4 = 4. em 6/8)

©f & o|J 94 S J9 |F Jm‘
Brvlrururpru
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S dJ Je | 94 |4 4 T4
rFe r&Irerr sIErr e

J =
o r ceerlr r cgrr I

4. |Invente exemplos semelhantes,

~—— DITADO 34

B. Aspecto Melédico

O Intervalo entre a subdominante e a dominante (um tono inteiro) cha-
ma-se Segunda Maior,

—— EXERCICIO 41 ——

1. Toque as seguintes notas e cante uma segunda maior superior a elas.
A execugdo é a descrita no Exercicio 30. Para vozes masculinas, can-
tar e tocar uma oitava abaixo.
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2. Toque; cante uma segunda malor inferior:

S gy St : |
~—~ ro ———— ™ — |

3 jeo o

3. Toque; cante uma segunda.maior acima das notas superiores:

4. Toque; cante uma segunda maior abaixo das notas inferiores. Para
vozes femininas, tocar e cantar uma oitava acima.

O intervalo de um semitono, que aparece entre a sensivel e a tdnica,
chama-se Segunda Malor.

—— EXERCICIO 42 ——

1. Toque; cante (como anteriormente) os sons uma segunda menor supe-
rior &s notas executadas.

o
g = 2 r H—H an;—t —— : |

o

2. Toque; cante uma segunda menor inferior:

I}
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3. Toque; cante uma segunda menor acima das notas superiores:

n . .s g ) ! I
g i; e o
4. Toque; cante uma segunda menor abaixo das notas inferiores:

:;::gr:a"—;“#:se:#‘:ﬁ———%t&-ﬂ-ﬂ;g

As inversdes de segundas sdo sétimas e, de acordo com o exposto
na pag. 109, a inversdo de uma segunda maior & uma Sétima Menor e a
de uma segunda menor é uma Sétima Maior,

A sétima menor encontra-se, na escala maior, entre a dominante e
a subdominante (em diregdo ascendente), enquanto que a sétima maior é o
intervalo entre a ténica e a sensivel (ascendentemente).

Pergunta: Em que graus de uma escala maior encontram-se sétimas maio-
res e menores?

—— EXERCICIO 43 —

1. Toque e cante como anteriormente. Cante os sons uma sétima menor
acima das notas executadas.

4 . ) |

e hs Ji I » Y ) |

L*n_.}_” > > XY 1
e © o T o

2. Toque; cante uma sétima maior superior:

=5 o

= == =

3. Tcque; cante uma sétima menor inferior:

Vi

I - — 1IIX Wt - X -
4 i~ Iy 1
1S
L
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4. Toque; cante uma sétima maior inferior:

e 2“ jo #1" : XY
T

e Y

o ™ +- P

S

5. Toque; cante uma sétima menor acima das notas superiores:

6. Toque; cante uma sétlmn' maior acima das notas superiores:

§°5§ ;|spg“|§§§§n‘

7. Toque; cante uma segunda menor abaixo das notas inferiores:

:LHE

ﬂn. b4 #‘2 ﬂg o = b..n.

8. Toque; cante uma sétima maior abaixo das notas inferiores:

bb‘l bL"

g i8 b - e b%
*A‘JL_ll_AA“,_II__ﬁ___J
T 1

—— DITADO 35
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C. Acao Combinada
—— EXERCICIO 44 ——

1. Toque ao piano. Um dos seus colegas (ou o professor) poderad bater
os ritmos indicados embaixo do pentagrama. Outro marcard o tempo,
se vocé mesmo néo puder fazé-lo.

t
Andante e rcr\
(@) ! : = ]
E e

— i T~ = 5— .
: ——— = —
¢ : I Pt + —4

rooveeerr g or o grogrf

Transporte esta pega um tom abaixo, tocando-a em Sol Maior (Sem
escrevé-la antesl).
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- FrFF = Ferre = Frr

+ ’_3_'—\- T T
N O A G AR N SR o
Toque esta pega um tom acima.
Andantino ( .b em 4/8 = JJ em 12/16)

Toque esta pega em Mi Maior e em Sol Maior.
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Allegro Vivace
1

f—iry e —
> ; I_H_'F_f'_ I |{ ; j’ i

— r + 1 1‘—7] ——

cerffef ¢ Erefooooer
" 3 —— =

1 T - +—
T T 1

v l -

[ F crreerr

Toque a pega acima em Sol bemol Maior e em Si bemol Maior.

Experimente outras transposigbes das pegas precedentes, assim como
das pegas de exercicios anteriores.

NOTA: (1) — O andamento nem sempre é constante durante uma pega.
Os termos para intensificar ou reduzir um andamento pré-estabelecido
sdo os seguintes:

accelerando (accel.) — schneller werden, beschleunigen — accélerer
= apressar

stringendo (string.) — drangend — en pressant — mais rapido e mais
intenso.
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pii mosso — bewegter — plus animé = mais rapido
ritardando (rit., ritard) — Langsamer werden — ralentissant — retar-
dando
rallentando (rall) — zuruckhalten — ralentir, ralentissant — cedendo
allargando — verbreitern — élargissant — alargando
meno mosso — winiger bewegt — moins vite — menos rapido
ritenuto (riten.) — zuruckhalten — retenu — atrasando.

A gradagdo da troca de um andamento por outro, em passagens
de certa extenséo, é indicada por:
poco a poco (— allmahlich — peu a peu), seguido do adjetivo ade-
quado.
(2) — Os seguintes termos indicam uma redugéo simultanea do anda-
mento e da sonoridade:
calando — nachlassen — en diminuant — decrescendo
smorzando — verloschen — en s'effagant — apagando, esmorecendo
morrendo — ersterben — en mourant = morrendo
(3) — A volta ao andamento principal é indicada por:

a tempo ou tempo primo
~——— EXERCICIO 45 ——

Cante, marcando o tempo. Outra pessoa deverd bater os ritmos escri-
tos abaixo da melodia. Marque o tempo para cada exemplo, comegan-
do, em primeiro lugar, pelo primeiro tempo do compasso; em seguida,
marque de todas as outras maneiras, partindo do tempo fraco (anacruse).

(a) Dirija em 3/4 (marque J ), em 6/8 (marqueJ. ), em 9/8 (mar-

que J ) e em 4/4 (marque J ). Cuidado com as’sincopas!

Allegretto
4 L
1
v : 2 $=
F 7 el 7 LLLL S 7 CLS
. . string.
L4 L4 i Al

Transporte esta pega para Ré bemol Maior e F& Maior.
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As vezes, aparecem notas que ndo pertencem a tonalidade, por néo
estarem indicadas na armadura de clave (ver o ré3 bemol do exemplo pre-
cedente). Enquanto estas notas novas ndo forem originadas por alteragdes
cromaticas dos principais eixos tonais (ténica, dominante, subdominante) e
néo distrairem a atengédo de ocorréncias tonais mais importantes, ndo havera
confusdo da tonalidade. Entretanto, o acimulo dessas notas, especialmente
em passagens importantes, é usado como um meio artistico para indetermi-
nar a tonalidade e .substitui-la por outra (Modulagéo). Tais recursos néo
séo usados nos exercicios elementares deste livro (ver ex. 27 (c)).

(b) Marque o tempo em 2/8 (ﬁ) e 3/8 (b):

Andants

T =
.

Transporte para L4 Maior e D6 sustenido Maior.
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(¢} Marque o tempo em 2/4 (J ), 2/2 (J ), 3/2 (J). 3/4 (J h

6/4 (d.), 6/8 (d-).
Allegro assai

Il

PR —
W Y S _—_——-
I P A— ¥ A § S } A § A

Transporte para D6 bemol maior e Mi bemol maior.

(d) Marque o tempo em 6/8, 9/8, 12/8 (J.):

Andantino

Transporte para Ré Maior @ F& sustenido maior
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2. Toque os acordes no piano e cante uma escala em tergas quebradas.
Mais facil para vozes masculinas: cantar uma oitava abaixo e tocar

duas oitavas acima.

J[e Fil Z | — 1 1 -
1y y 1 1 I L)
I% . EQ.__/ i
(@) pa—
:‘__-—-—-_._.__:d: :
- : s
‘-—_.———'
. 1M2.
| — - 1 'II \‘

(b)

[1.
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(d)
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—— DITADO 36



CAPITULO X

A. Aspecto Melédico

Na divisio de unidades de tempo por 5, 7, etc. (quintinas, septinas,
etc., do capitulo anterior), j& encontramos certas diferengas, com relagéao
aos esquemas métricos bindrios e ternéarios.

Mas se, como ja sabemos, a divisdo pode ser substituida pela multi-
plicagdo, também séo possiveis os compassos compostos, baseados em
fragbes com numeradores 5, 7, efc.

Isto nos leva & construgdo das férmulas de compasso 5/16, 5/8, 5/4,
5/2, 7/16, 7/8, 7/4, 7/2. Teoricamente, outras férmulas do compasso,
tais como 11/4, 13/8, etc., também séo possiveis, mas ndo sdo praticas,
j& que, por meio de combinagdes de sub-grupos, estes compassos podem
ser escritos por meio de férmulas menores e mais legiveis (11/4 como
6/4 4 5/4, 13/8 como 4/8 4 5/8 4 4/8, etc.).

Os acentos, nos compassos 5- e 7-, compostos, sdo:
]

- > —_
S| | ]l l(2e8) ou | | | ] | (8+2)

> - > -
Tl (3+a)y ou [ [ ]]]] (a3

Em andamento lento, os acentos, em um compasso de 7- composto,
podem ser percebidos como:

> - > e -
LIITITL ou THTITH
R ERERRN

NOTA: Em compassos com uma ob ou ﬁ como unidade de tempo,
a distribuigdo dos acentos pode ser facilmente indicada pela posigédo

dos tragos que unem as hastes ( U w, m ﬁ ), enquanto

que o uso das figuras J e J deixa, frequentemente, o executante
sem indicagdo com respeito & acentuagdo. Nesses casos, se necessa-
rio, uma barra de diviséo auxiliar, colocada antes do acento secundéa-
rio, contribuird para maior clareza:

Wrrrifrelfreicrer
Friceeirrl
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As vezes, aparecem outros agrupamentos métricos irrequlares, cuja
soma de valores da um composto simétrico com um dos mais altos nume-
radores (8, 9, ou 12) na férmula de compasso, mas, com 0s acentos caindo
do mesmo modo que em 5/4 ou 7/4, Neste caso, as barras de diviséo
auxiliares sdo indispensaveis:

Frirrrirrr Becericerer!ee
NOTA: A relagdo existente entre 6/8 e 2/4, 9/8 e 3/4, etc., volta a

ser encontrada entre 15/8 e 5/4 e, consequentemente, em todos os
outros compostos, nos quais sfo usadas formulas de compasso seme-

Lo
S~ R

¢ Crertrgre ¥ g
bererfrerer

lhantes a 3/12 = 1/4 (escritas 3/8 = 1/4, ). Entéo:

Rfrrefrrerer

Ao marcar o tempo para todos 0os compassos compostos mencionados
anteriormente, dividimo-los, geralmente, em grupos de 2, 3 ou 4 tempos,
de acordo com a posigdo de seus acentos, tendo em vista que, nesses
casos, cada acento, mesmo secundario, é indicado por um movimento da
mao para baixo. Surge, desse modo, para os cantores e instrumentistas
que seguem o regente, certa ambiguidade com relagdo ao primeiro tempo
do compasso. Isto pode ser evitado, regendo-se 5/4 (5/8, 5/16, 5/2) e
7/4 (7/8, 7/16, 7/2), da seguinte maneira:

o

Num andamento muito rdpido, podem ser marcados compassos incom-
pletos de dois tempos:

AR ) i@ ebd

NEVIRILY.

As vezes, pode-se marcé-los também como compassos incompletos de
trés tempos (5/4), ou de quatro tempos (7/4), para facilitar sua execugéo:

1 1| '\1
Loy ST
3 1 > 3
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—— EXERCICIO 46 ——

1. Cante, marcando o tempo:

Allegretto

Ole Ll TPl fCr |
42 IR T i ddddhlseddd
Trr ILSOILrreLLrisr sroserer

Andante

RC LI S LB S Ll
L Cerc rlp cere cerr o

Presto

Obr rforAfoLresrtor Ll
I5Fr 0 =~ frirsrerr trrop
IR A A N dda I A

Allegro Moderato

O osiecerreicer plr Lrir £k ogeer|



Irrir rierr e fiere gl
[rosir perieeerr e sierr rir

Larghetto

CBr sr LIC T W opRLLror |
Edd A ddddNiddITiidddRdidd
I i@ dddd ddid-iaddidd g i

Ok iy efl7 g ¥ |
|CLrp”= "pleLr® o= lgLsro v A

3. Cante, seguindo a instrugdo 3, da pag. 119:

Andante

g ] RPrrrly
AN AR

r
—3— n ;[jj

—_— 3

J

N

YeePIPR RN R
P et e TP
YIERrFeFERR
SR SR A

\_q, e d W
-N
)

5.
tor



Allegretto

(b)gJ g e s J 3J J J g |
r D I - S

7EC r .75 iy u w75:g7:77 gl

WonTolny Bo ) /BN Noy oY,
u 75:m 7.17g:5757 :w 7:75“

%J—ﬂﬁ.ﬁ ‘.’ 52 R
g £ Crigr gLErrrgr ‘
SR MR 303 B BT
.7 LS JL”-U 7&&"

|J._H%.b. ; J 33 3 F] ﬁ)“
N J;I’LL_I

Marque o tempo, primeiro para cima, em seguida, para baixo:
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2.

Invente exemplos semelhantes,
—— DITADO 37

B. Aspecto Melédico

NOTA: Para certos instrumentos, cuja extensfdo néo ultrapassa a ‘re-
gido média do nosso sistema tonal, usa-se claves que tornam des-
necessério o uso frequente de linhas suplementares & que o emprego

da clave de é ou 9: obrigaria

Uma delas é a Clave de Contralto (D6 na terceira linha), usada
para as regides grave e média da viola. Concebida, originariamente,
para a voz de contralto (como usada na escrita coral, sua extenséo
aproximada quase ndo necessita de linhas suplementares), serve tam-
bém para a notagdo do trombone e para a Viola de Gamba aguda.

E a clave de dé que indica a posigdo do dé escrito na linha cen-

tral da pauta:
B -4 7 |

Com a Clave de Contrallo ndo sédo usadas, em geral, mais de
duas ou trés linhas suplementares superiores (para notas mais agudas,

usa-se a clave de é ) e, praticamente, nunca sdo usadas para notas

mais graves que o doé-2: E

b=

—— EXERCICIO 47 —

Diga os nomes das seguintes notas. Lembre-se da adverténcia da pag.
83, com relagdo & leitura das claves!

Toque ao piano:
q p - g_
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—— DITADO 38

A escala maior contém mais dois intervalos que, como construgéo e
cardter sdo bem diferentes de todos os outros. Um, é a relagdo entre a
subdominante e a sensivel, o outro, sua inversdo. O primeiro chama-se
Quarta aumentada e, o segundo, Quinta Diminuida.

em D6 Maior

Iy -

Ao contrério de outros intervalos, a forma original e sua inverséo s#o
quase iguais: ambas se constituem de seis intervalos de semitono, se bem
que a quarta aumentada contenha trés tonos inteiros que se sucedem
na escala (1+141, como em D& Maior:

fa — sol — |& — si)
S— —
1 1 1
— dal seu nome: Tritono ('trés tonos’”) — enquanto que a quinta diminui-
da estd construlda com os intervalos de um semitono, dois tonos, um
semitono:
(em D& Maior:

su—dd—ré—mr-—-fa)

1 T
2

ol =
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NQOTA: Estes intervalos s@o aumentados ou diminuidos, com relagdo
ao intervalo perfeito do qual derivam, Isto pode ser compreendido mais
facilmente ao observarmos a subdominanlte e a sensivel de outras
escalas que ndo a de D6 Maior, como, por exemplo, La Maior:

Aqui, vemos, com clareza, que o tritono ré3 — sol} ¥ é uma forma
aumentada da quarta justa ré — sol, enquanto que a quinta diminuida

sol2 # — ré2 & o resultado da diminuigdo da quinta justa sol — ré.
Isto ocorre, apenas, pela imperfeicdo de nossa notagdo, que tem
mais de um simbolo para cada nota (mi# = fa, fa¥ = solp ).

Se a notagdo fosse construida da mesma maneira que o teclado — por
exemplo: com um sé simbolo, ou tecla, para cada nota — néo haveria
aumentos ou diminuigdes.

No piano, o tritono e a quinta diminuida séo iguais (d6 — sol =
dé — ta b ). Mas, numa afinagdo baseada na extensdo natural dos inter-
valos (0s intervalos ‘temperados” do piano, exceto a oitava, estdo ligeira-
mente falseados; ver a nota ao pé da pag. 52) ha uma diferenga. Esta
pode ser percebida ao se cantar musica coral, ou tocar musica de con-
junto, sem instrumentos de teclado: aqui acontece, com frequéhcia, que,
com a finalidade de produzir sons harménicos mais satisfatérios, a fungéo
da sensivel (seu impulso para a ténica) deve ser acentuada. Isto significa
que este som deve ser tocado ligeiramente mais agudo. Desse modo, ©
tritono, do qual ele € uma parte, serd aumentado com a mesma relagdo de
altura (chamada Coma) com que a quinta diminuida sera reduzida.

Se bem que, nos outros intervalos, possam aparecer ligeiras varia-
¢oes de altura, tais variagdes serdo sempre interpretadas como desvios
de uma extensdo natural, normal para cada intervalo estabelecido na lei
fisica dos harménicos*. O tritono e a quinta diminuida ndo sdo um modelo
tdo simples, normal e natural, Teoricamente , podemos construir, sobre um
unico som, um numero infinito de tritonos e quintas diminuidas, mesmo
que, entre uma quinta diminuida muito pequena e um tritono extremamente
grande, nao se possa exceder a margem de 1/4 de tono.

Devido a esta vagueza, é dificil cantar um ftritono ou uma quinta
diminuida, a partir de um som dado, a menos que sons adicionais escla-
regam seu sentido melddico ou harménico.

Ambos os intervalos sédo instaveis e dependem dos intervalos perfeitos,
maiores e menores, Inclinam-se para seus vizinhos mais estaveis e tendem
a se ‘‘resolver” em um deles, seja melodica ou harmonicamente.

L Neste livro de ensino de técnica elementar, ndo podemos nos ocupar das complicagdes

do numero de vibragdes dos sons e divagagbes sobre acustica. Ve)a a literatura especia-
lizada sobre o assunto.
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Portanto, as resolugdes preferiveis para um tritono ou uma quinta dimi-
quinta quarta

nuida séo:

quinta quarta

NOTA: (1) — Para construirmos esses intervalos em cada um dos
sons béasicos e seus derivados alterados por sustemdos e bemais,
temos de recorrer a outros dois acidentes:

¥ (duplo sustenido) e P> (duplo bemol), que somam um outro
semitono croméatico ao som bésico ja alterado,

Conseguimos assim, os seguintes tritonos e quintas diminuidas:

(2) — A restauragdo de um som bésico depois de sua dupla alteragdo,
ascendente ou descendente, efetua-se por meio de um unico bequadro:

A alteragdo cromética simples de um som, depois de um X ou bp

(como em
edigbes antigas).

deve ser indicada por meio de um unico ¥ ou »

—— EXERCICIO 48 —

1. Toque as seguintes notas; cante os sons um tritono (ou uma quinta
diminuida) acima das superiores:

2. Invente exemplos semelhantes,

3. Toque; cante os sons um tritono ou uma quinta diminuida abaixo das
notas inferiores.

o 8y’ te 2 B s 28 Jg 8

4. Invente exemplos semelhantes.
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NOTA: O uso do ¥ ou bb permite a construgdo de algumas esca-
las maiores adicionais, tais como Sol # , Ré ¥ , Fab

—— EXERCICIO 48 ——

Escreva essas trés escalas maiores, na Clave de D6 na 3.2 linha, numa
extensdo de duas oitavas.

NOTA: (1) — Estas escalas sdo apenas outras formas (transcrigbes
enarmdnicas) de escalas mais simples, ja conhecidas, especialmente as
de LAb , Mip e Mi. Sem motivo especial, ninguém pensaria em
escrever uma escala com seis sustenidos e um duplo sustenido, po-
dendo-se chegar ao mesmo resultado com apenas quatro bemdis. As
vezes, entretanto, a contextura harmdnica de uma obra nos obriga a
usar uma notagdo mais complicada, Assim, uma modulagdo da tonali-
dade de Mi Maior para a tonalidade maior do seu terceiro grau deve
ser escrita em Sol # Maior e ndo em L4 b Maior, pois a mistura de
muitos sustenidos e bemodis, e mesmo a mudanga brusca de um grupo
de acidentes para outro, deve ser evitada, na medida do possivel,

(2) — Nas escalas maiores, construidas originariamente (6 com suste-
nidos, 8 com bemodis, 1 sem alteragbes — ver Capitulos V e VI, ja
contamos com uma transcricdo enarmdnica: as escalas de Fa § e
Sol p sédo idénticas quanto ao som, mas diferentes quanto a notagéo.
Uma possue armadura de clave com 6 sustenidos e, a outra, com seis
bemdis.

Isto nos leva a uma regra:

Os sustenidos e bemdis das armaduras de clave de escalas enar
monicamente equivalentes somam sempre um total de 12 acidentes.

Assim, a armadura de clave de La > Maior contém 4 bemdis e
a de sua equivalente enarmdnica, Sol # Maior, vai conter 8 susteni-
dos — seis sustenidos simples e um duplo. Mas, na pratica, embora
escalas contendo mais de 7 acidentes sejam usadas raramente (como
resultado de modulagdées durante o desenrolar de obras escritas em
tonalidades mais simples), esses acidentes nunca sdo escritos na arma-
dura de clave.

—— EXERCICIO 50 —

Escreva as escalas maiores de D6 p e D6 # , na clave de D6 na
terceira linha.

Pergunta: Quais sdo as armaduras de clave destas escalas?

Se colocarmos todas as escalas maiores, comegando com a de D&,
progredindo em uma diregdo, de acordo com o numero de seus sustenidos,
e, em outra, de acordo com o numero de seus bemdis, observamos que
se sucedem, respectivamente, em intervalos de uma quinta e uma quarta.

A primeira dessas séries denomina-se ‘“circulo de quintas”, a outra,
“circulo de quartas”. Em ambas, ha4 uma regifio em que a transcrigdo
enarménica produz duas formas de diversas escalas:
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Circulo
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No piano, as duas séries sdo verdadeiros circulos: voltam ao ponto
de partida.

Isto ndo acontece com a afinagdo natural (ndo temperada). Aqui, o
circulo é substituldo por uma espiral, e a vigésima-quinta escala é, depois
de transpor algumas oitavas, ligeiramente mais aguda que em seu ponto
de partida, enquanto que a vigésima-quarta produz um som proporcional-
mente mais grave. O conjunto das complexidades enarménicas na nota-
¢do musical nos d4 uma idéia aproximada da extensdo dessa exuberantia
tonal.

Seria, assim, impossivel, manter a ordem e a consisténcia do discurso
musical, se os cantores e executantes de instrumentos ndo temperados néo
encontrassem, inconscientemente, o caminho para um contexto musical mais
simples. Este processo mental, altamente complicado, com suas incontéa-
veis gradagbes de expedientes e adaptagdes de sons pode ser compreen-
dido, pelo menos esquematicamente, com um olhar a figura acima: sempre
que avangamos nos sustenidos e bemdois, podemos passar para a curva da
espiral paralela, para retornarmos a regides menos complicadas das rela-
¢bes tonais,

As transcrigbes enarmdnicas possibilitam a construgdo dos derivados
aumentados ou diminuidos de cada intervalo perfeito, maior ou menor.
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dim. *aum. *dim. aum.

1 u 1 )i |
Segunda Terga
dim. *aum. (trftono) 'dim.L ‘aum.
L N
e
. ) & 1 |
Quarta Quinta
dim. *aum. *dim. aum.
{ - 1 ¥ |
Eﬁ == S P = |
Sexta Sétima

Os intervalos marcados com um * ocorrem com certa frequéncia em
determinadas construgdes harménicas. Os outros sdo usados raramente.
A inversdo de um intervalo aumentado é sempre outro, diminuido, e
vice-versa.
22 gum. 3.2 dim,
—

7.2 dim. 6.2 aum.

Até mesmo a oitava pode aparecer na forma diminuida ou aumentada,
b ha ta bba
1 1 I )i}
i 1 1 ]
diminuta
o Q. ha R
T I L 1
EO—HO—--—HO——WB——H
) 1 | ) 1!
aumentada

e, por analogia com outros intervalos, a mesma regra € vdalida para a
sua inversdo: a Primeira (Unissono). Aqui, entretanto, encontramos inu-
meros obstaculos, Primeiro, nossa sensibilidade musical encontra dificul-
dade em aceitar diferentes formas de algo que, de acordo com a definigédo
(unissono), poderia ter apenas uma. Além disso, a inversdo de uma oitava
diminuida é uma primeira aumentada, como a inversdo de uma oitava
aumentada seria uma primeira diminufda:

8 dim. 8 aum.
b-n\‘\\ l‘l#n:\\

Aqui, novamente, é pouco convincente definir (em contradigdo com a
definigdo dos outros intervalos) a forma da primeira com bemdis como
aumentada e a primeira com sustenidos, como diminuida. A corregdo mais
pratica de tal extravagdncia é a designagdo do semitono cromaético for-
mado por um som e sua alteragdo cromatica, como uma primeira aumenta-

da(do —do# ,do—dobp ,dopb — B ,6do # —do k)
Assim como o tritono e a quinta diminuida, todos os demais intervalos
aumentados e diminuidos tém a tendéncia de se inclinarem para outros
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mais fortes. Num texto desprovido de alteragbes ou em que prevalega a
presenga de sustenidos, os beméis (ou Db ) indicam, geralmente, uma ten-
déncia melédica descendente, e vice-versa.

NOTA: Todos estes intervalos sdo, no que se refere ao som, apenas
variantes escritas dos intervalos basicos mais simples (justos, maiores
e menores), pelo menos no piano: o teclado ndo faz diferenga entre
uma segunda aumentada e uma terca menor. Se, apesar deste fato,
tdo simples, usamos as formas mais complicadas da ‘‘ortografia”, em
lugar de suas equivalentes béasicas, é porque nossa notagdo possue,
repetimos, carater ambiguo. Com a notagdo musical, procuramos ex-
pressar, na medida do possivel, as fungdes melédicas e harménicas
dos sons e intervalos.

Por exemplo, a relagdo tbnica-dominante €& escrita, sem excegao,
como uma quinta justa, e nunca uma sexta diminuida; e o intervalo
entre a sensivel e 'a tdnica ser4 sempre uma segunda menor e néo
uma primeira aumentada. Os semitonos que levem a notas funcional-
mente importantes (ténica, dominante, subdominante, sensivel) devem
ser escritos, em geral, como semitonos diatdnicos (sempre que a con-
textura harmbnica nfo exija outra ortografia). E ébvio que, com estas
e outras regras e restrigdes semelhantes, a notagdo de intervalos
aumentados e diminuidos é inevitavel.

—— EXERCICIO 51 —

1. Diga os nomes dos seguintes intervalos:
mip —faft , ré—si § , si—lap’, solp —sibp, dof —doh, doff—réb,
doff —do %, la—dob’, si#f —sol, 14 § la—la, réf —sol, mif —mi x|
la—dob’, tatt—mi, solf —ré ', mip—si, 1A bp —réh’.

2. Diga os nomes das seguintes notas:

(a) Primeira aumentada de fa, si$, l1ab, mix , sol pb ;
(b) segunda diminuida de si, ré, solff , 14 x;

{c) segunda aumentada de faff, dob, rébp, si;

(d) terga diminuida de ré$#, 14 X, ré, sol;

(e) terga aumentada de si, fap, do §, 1apb ;

(f) quarta diminuida de 14, ré x, siff, déb ;

(g) quarta aumentada de mi bp , siff, fah, dé bp ;
{(h) quinta diminuida de solp, miff, ré X, fa b ;
(i) quinta aumentada de mi, 1& pp, si, d6 b ;

(i) sexta diminuida de fa #, mix, sol, sip ;

() sexta aumentada de mi, déb, sol bb , 14;

(m) sétima diminuida de ré, labh, mif, fax;

(n) sétima aumentada de fap, sol, sipp, mi;

(o) oitava diminuida de d6 %, sip, mif , 14;

(p) oitava aumentada de fap, réf , sol pp, si
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3. Que intervalos sdo estes?

o -I:;m:!h]
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4. Toque ao piano as notas ou acordes dados, e cante progressdes que
contenham intervalos diminuidos e aumentados (uma oitava abaixo,
para as vozes masculinas).

(a) Cante a progressdo: 2.* aumentada — 3.2 maior, acima da nota
mais aguda:
Modelo:
be R L
I b= i
— —
3 o

(b) Cante: 5.2 aumentada — 6. maior, acima da nota mais aguda:
Modelo:

(c) Cante: 7.2 diminulda — 6.* menor, acima da nota mais aguda:

Modelo: “4 J
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(d) Cante as seguintes progressdes, acima da nota superior: 5.2 dimi-
nuida, 4.® diminuida — 3.2 diminuida, e termine em unissono com
a nota superior do segundo acorde:

Modelo:

(e) Cante da mesma maneira: 5.2 aumentada — 6.2 maior — 6.2
aumeniada, terminando com a oitava superior & nota mais aguda
do segundo acorde:

Modelo: !
= ]
j B ! P o &lﬂg::j

—— DITADO 39

C. Acao Combinada
—— EXERCICIO 52 ——

1. Toque ao piano, colocando as alteragbes correspondente as armaduras
de clave indicadas no inicio de cada trecho. Se desejar, acrescente
outras dificuldades, como ja foi explicado no Exercicio 44, paragrafo 1.

Allegro em Fa b maior

O} .EE====ESS=S===t=s===s2

B}
\I! )
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) TR
F
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T
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L
T,
1
I
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Andantino em D6 ¥ maior

- §

(b)

o

—
F£

Allegretto em Ré § maior

Presto em D¢ b maior

fe

AdlL

AL

>

>
S

(d)
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Moderato em Sol § maior

2. Cante, marcando o tempo:
Allegro
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D.C. al Fine

—— DITADO 40
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NOTA: (1) — O grau de intensidade do som é indicado por meio de:

{ = forte
p = pilano

e suas formas intensificadas ou abrandadas:

tt (fortissimo), fff

pp (planissimo), ppp

mf (mezzo forle) — meio forte, ndo muito forte

mp (mezzo piano) — meio piano, mais forte que piano

“piu” e "mezzo” sdo usados também combinados com f e p.

O sinal fp representa uma espécie de acento dinamico (forte e,
imediatamente, piano); efeitos semelhantes sdo indicados por meio de:

sf, sfz (sforzato ou sforzando) — subitamente forte.

(2) — A mudanga gradual de uma intensidade sonora para outra é
Indicada da seguinte maneira:

cresc, (crescendo) ou ———
dim. (diminuendo), ou decrescendo, ou —————

a gradagdo & enfatizada ao se colocar, as vezes, “poco a poco”.
Os simbolos de dindmica sdo os mesmos, em todos os idiomas.

(3) — Além dos termos indicativos do andamento e da gradagdo
sonora, os compositores usam uma grande quantidade de termos expli-
cativos, com a finalidade de dar, tanto quanto possivel, uma descrigédo
mais minuciosa do estado de &nimo e cardter que devem ser expres-
sados ao ser executada sua musica, De fato, pode-se usar um verda-
deiro arsenal de adjetivos e participios relativos a andamento, caréter
e dinamica. Portanto, seria empresa vd, a pretensdo de dar, no decor-
rer deste livro, um panorama, ainda que superficial, de suas possibili-
dades. O leitor devera recorrer a um dicionario especial de termos
musicais.

Ha, entretanto, certos termos comuns, largamente usados, alguns
dos quais sdo os seguintes:

affeluoso — innig — affectueux — afetuoso, terno, expressivo
agitato — lebhalf bewegt — agité — agitado
amabile — lieblich — aimable =: amavel

con anima — munter — avec verve — com alma
animato — belebt — animé — animado

appassionato — leidenschftlich — passioné — apaixonado
arioso — cantado

con brio — scwungvoll — avec verve — com entusiasmo
cantabile — gesangvoll — cantant — cantante, melodioso

dolce — zart — doucement, doux — doce

dolente — klagend — triste — triste

con dolore — schmerzlich, kummervol — douloureux — dolorido
con fuoco — feurig — ardent = fogoso

giocoso — scherzhaft — en badinant — jocoso

grazioso — zierlich — gracieux — gracioso

leggiero — leicht — léger — leve

lusingando — schmeitchelnd — caressant — acariciante
maestoso — feierlich, wurdig — magestueux — magestoso
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marziale — kriegerish = marcial

misterioso — geheimnisvoll — misterieux — misterioso
con moto — bewegt — mouvementé — movimentado
perdendosi — verloshend — en s'éffacant — apagando-se
piacevole — gefallig — plaisant — agradéavel

risoluto — entschlossen — résolu — decidido
scherzando — schersend — brincando

sostenuto — getragen — soutenu — sustentado
teneramente — zarllich — tendre — com ternura

tenute — gehalten — tenu = contido

Junto a esses termos, ha centenas de outros com a finalidade de
designar formas e hdbitos musicais; outros, referentes a desenvolvi-
menios histéricos e, ainda, outros que déo indicagdes instrumentais,
vocais, orquestrais, corais, e assim por diante. Na presente obra, é
suficiente a mengdo desse fato. Novamente, recomenda-se um bom
dicionario aqueles que desejam ser considerados musicos realmente
cultos,
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CAPITULO XI

A. Aspecto Ritmico

Embora a teoria musical tenha revelado os principios béasicos da melo-
dia e da harmonia, ainda néo foi capaz de encontrar explicagéo satisfatoria
para as fungbes mais profundas da construgdo do compasso e do ritmo,
que compdem o que conhecemos, geralmente, por “Forma Musical”’. Sabe-
mos, empiricamente, como construir essas formas e, pela analise de com-
posigbes ja existentes, podemos chegar a certas regras gerais para cons-
trui-las. Mas, as leis fundamentais nas quais se baseia tal construgéo
sfio, ainda, um segredo para 0s musicos, pelo menos, no que se refere a
sua exposigdo formal e compreensdo consciente. O que é ensinado, habi-
tualmente, nas escolas de musica, como ‘‘forma’ é, apenas, O processo
analitico de separar elementos de formas pré-construidas e ndo tem nada
a ver com o processo criador de construl-las — uma sintese baseada em
leis muito mais profundas do que a mera utilizagdo de regras derivadas da
experiéncia pratica, ou da cépia de obras mais antigas.

Assim, ndo é possivel incluir, neste livro, exercicios que permitam ao
aluno, reproduzir e estudar esquemas formais, como reproduziu e estudou
exemplos de ritmo (compasso), harmonia e melodia. Mas, para dar, ao
menos, alguma informagdo sobre Forma Musical, ainda que rudimentar e
como estimulo & reflexdo do estudante que ndo se contenta em aceitar
explicagdes pré-fabricadas, faremos, a seguir, um breve apanhado de alguns
topicos que poderiam servir para a elaboragdo de uma possivel Teoria da
Forma.

A forma musical ¢ uma entidade temporal, cujo efeito estético com-
pleto, como em qualquer oulra entidade temporal ligada a atividades artis-
ticas (poesia, teatro, oratéria, cinema, etc.), ndo pode ser compreendido
enquanto ndo chegar & sua conclusdo, num som ou acorde final. Porisso,
o julgamento de um efeito estético ou o aspecto técnico de uma forma
temporal €, necessariamente, retrospectivo. Nada pode ser acrescentado ou
suprimido, no curso de seu desenvolvimento (nem mesmo sons isolados),
sem destruir essa forma e substitui-la por outra, inteiramente nova.

Em ultima anélise, a entidade pode ser, supostamente, reduzida as
suas mais infimas particulas: podemos descobrir as fungdes formais até das
menores unidades métricas, de grupos de dois ou trés tempos (ver Cap.
VIll) e da combinagéo ritmica bésica de um “motivo” (termo para o qual
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ndo existe definicdo exata aceita pelos tedricos). Mas, cada segdo ritmica
ou métrica malor que estas unidades, produz em ndés uma sensagdo com-
pletamente diferente do que aconteceria com um mero acumulo de efeitos
constituidos de partes menores. Ainda que a posicdo e a fungdo de cada
uma das partes que formam um “motivo" estejam determinadas pelas exi-
géncias superiores da obra completa, e, embora essa obra ndo possa exis-
tir sem os efeitos acumulados de seus componentes, cria, nédo obstante
ser uma forma temporal completa, efeitos de ordem estética superior e
Independente,

Aqui vemos que a relagdo casual de uma obra de arte e seu efeito
estético ndo se relacionam com leis, simplesmente aritméticas. As meno-
res unidades métricas e ritmicas, mencionadas anteriormente, sdo, portan-
to, apenas subdivisdes e ramificagdes finais de intensas pulsagdes métricas
e ritmicas que ordenam o panorama completo da forma musical e o divi-
dem em movimentos e sec¢des, altos e baixos de intensidade e, assim
por diante, até &s mais infimas unidades subordinadas.

Este poder superior “métrico-ritmico’™ (formal) influe sobre os outros
elementos construtivos (melodia e haimonia) e é, por sua vez, influenciado
por eles, Elementos secundarios, tais como dinamica, timbre, fraseado, etc.,
também podem influenciar na impressdo auditiva de uma forma musical,
mas ndo podem- modificar sua construcdo pois sua faculdade é apenas
decorativa (e néo construtiva),

Os efeitos de uma construgdo formal, personificada pelo ritmo, melodia
e harmonia, sdo compostos, sendo conseguidos através de diversos fatores:

(a) Duracéo, que pode ser medida por um relégio.

(b) Andamento (uniforme ou variado), que pode ser medida por um

metrénomo,

(c) Velocidade relativa do desenvolvimento (relagdes mdtuas propor-
cionais das partes que constituem a forma), que ndo sabemos co-

mo medir.

(d) Densidade (grau de complexidade) do conteudo, que também é
impossivel medir.

Os principios pelos quais se conseguem os efeitos compostos, quando

o material sonoro esta vazado em moldes de construgdo temporal, sdo trés:

(a) Repeticdo (uso repetido de parte constituinte de uma entidade for-
mal, na mesma altura ou transposta).

(b) Variagéo (alguns elementos sdo modificados, enquanto outros per-
manecem invaridaveis. Por exemplo: a linha melédica pode ser
conservada, recebendo tratamento harménico e ritmico diferente:
ou o esquema ritmico de um motivo — ou melodia, etc. — pode ser
conservado, com perfil melédico diferente e novas harmonias),

Entre a repeticdo literal de um material dado a sua total transformagéo

em outro completamente novo ha infinitas gradagdes, cuja complexidade
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é ampliada pela inclusdo dos elementos secundarios decorativos, antes
mencionados. Na aplicagdo dos principios da variagdo é onde se mani-
festam, mais claramente, o poder e a inteligéncia do compositor para a
construgéo formal.

(c) Mudanga (uma parte constituinte d& lugar a outra completamente
diferente).

Ao se construir uma forma musical — seja em bases estritament2
teéricas — a énfase pode recair, a qualquer momento, sobre quais-
quer fatores antes mencionados, ou em mais de um deles. Né&o
s8¢ as diferentes formas musicais diferem amplamente no trata-
mento desses fatores, mas também, em uma mesma categoria for-
mal, os meios de expressdo variam com relagdo a diferentes
épocas, individualidades, condigbes técnicas e sociolégicas de
execugdo, etc.. O mesmo compositor, em duas pegas que perten-
¢am a4 mesma forma, jamais usard os fatores construtivos do mes-
mo modo. Ha& um namero infinito de possibilidades de dimenséo,
permutas e combinagdes dos elementos construtivos. Como com-
positor, & guiado pela assimilagdo da experiéncia de seus prede-
cessores e, por qualidades geralmente encobertas sob termos téo
vagos quanto talento, inspiragédo, intengdo, gosto, etc.. Mas é
evidente que até o talento mais impregnado de originalidade e
inspiragéo, sem considerar gostos nem efeitos, devera seguir, para
construir suas formas musicais, um caminho cujas pegadas foram,
inapelavelmente, impressas pela natureza,

A raz8o de ser uma futura Teoria Musical constituird em descobrir
e formular leis pata a Forma, introduzindo, nos dominios das fun-
¢bes superiores do compasso e do ritmo, a mesma ordem e orga-
nizagdo que ja gozamos no campo da construgdo harmbnica e
melédica.

B. Aspecto Melédico

NOTA: (1) — Além da clave de D6 na terceira linha, usamos outra
clave de D6 para a regido média do nosso sistema tonal: a Clave de
Tenor (D6 na quarta linha).

doé

Embora usada, antigamente, em obras compostas para voz masculina
aguda e suas equivaléncias instrumentais, é empregada, hoje, apenas
para as regides mais agudas do violoncelo, fagote, trombone (algumas
vezes, até mesmo, para contrabaixo). As linhas suplementares, rara-
mente sdo usadas acima de

=
B— o aavo e =
—
{2) — Na grafia da musica vocal nota-se, hoje em dia, uma tendéncia

para o uso de claves hibridas, usadas para a tessitura do tenor.
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Sédo as seguintes: % %

Além dessas, formas semelhantes transportam a Clave de Sol uma
oitava abaixo, Pode-se admitir como desculpa para a introdugdo, um
tanto amadoristica, desses inventos modernos, a negligéncia no aperfei-
goamento da transposicdo e leitura das claves, na qual os cantores
superam, geralmente, outras categorias de musicos. Para um musicista
de certa cultura, é sempre indesculpavel recorrer a semelhante recurso,
ndo porque seja louvavel vencer dificuldades quando ha um meio mais
facil para se atingir uma meta, ou por preconceitos tradicionais, mas
porque € um absurdo provincianismo musical a ndo compreenséo total
dos sons musicais como um todo (do qual podemos separar qualquar
segdo e coloca-la num pentagrama, de qualguer maneira imaginada),
servindo-se, por falta de técnica e experiéncia, de outras claves, que
ndo as estandardizadas, para ler ou escrever gquaisquer notas.

(3) — As claves, ja4 antiquadas, de D6 na primeira e na segunda linhas
(claves de soprano e meio-soprano, respectivamente) tém, para os alu-
nos adiantados, a mesma importancia que as de contralto e tenor, pois
sdo encontradas, com frequéncia, na maior parte da masica pré-classica,
E fundamental perfeita habilidade para lé-las com fluéncia (isoladas
ou combinadas). O mesmo é vélido (embora em menor grau) para as
outras claves de Fa e Sol, tais como:

5—?@

—— EXERCICIO 53 —

Diga os nomes das seguintes notas:

e
5 - e

2.

: ) |
L = ) J
a o ‘the
‘“

Toque no piano:

o
|
:
1]
¢
[
-
8
:

=
+
ot

¢
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Intervalos maiores que uma oitava usam 0s nomes dos ordinais: nona,
décima, etc., ainda que sejam, na verdade, repetigbes dos mesmos inter-
valos contidos em uma oitava. Assim: nona = segunda; décima = terga;
décima-primeira = quarta; décima-segunda = quinta,

A intervalos ainda maiores, damos o nome da combinagdo da oitava
com o intervalo que a excede, tais como oitava e sexta, oitava e sétima,
até dupla-oitava e outros.

Em certas progressbes harménicas muito complexas, podem aparecer,
de vez em quando, intervalos duplamente diminutos ou duplamente aumen-
tados. E desnecessario provar, novamente, que eles sdo apenas 0 resultado
da ambiguidade da notagdo e que, como resultado sonoro, sdo idénticos,
ou diferem muito ligeiramente de intervalos mais simples (ver pag. 146),

—— EXERCICIO 54 ——

1. Identifique os seguintes intervalos:
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2. Escreva alguns intervalos subdiminutos e superaumentados, tomando
por base notas diferentes.

~—— DITADO 42

A facilidade no manejo dos intervalos, conseguida nos Gltimos capi-
tulos, nos permite, agora, construir a escala menor que é., em teoria musi-
cal, a segunda forma de disposigdo do material diatdnico usado em compo-
sigdo, desde mais ou menos 1600.

A escala menor tem alguns pontos em comum com a escala maior;
em outros, é completamente diferente.

Ambas tém em comum: a ténica, o segundo grau (chamado algumas
vezes Supertdnica), a subdominante e a dominante,

O terceiro grau é completamente diferente, Na escala menor, ele é
a tergca menor da tdnica, um semitono acima do segundo grau (mi bemol,
em dé menor).

NOTA: Em teoria, todos os nomes das escalas menores devem ser
escrilos com letra minluscula, ao contrario das escalas maiores, que
usam letras mailsculas para designa-las (ver pag. 54).

O sexto e o sétimo graus séo varidveis: as vezes, correspondem aos
da escala malor (sexta e sétima maiores), em outros casos, usa-se a sexta
menor e a sétima menor, ou, ainda, a sexta menor e a sétima maior.

A série total dos sons contidos na escala maior e nas diversas formas
da escala menor de dé é, portanto, a seguinte:

Maior: [ —l .J: ‘ I . hﬁi) ‘L

AY ™
P—— y i |
—r

Il
A
] X 7 ~ 7 "
Vi ")

Menor:
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A variabilidade do sexto e sétimo graus permite as seguintes combi-
nagdes, com relagdo & parte superior da escala menor:

1 2
‘ 11 1
3, 4

A de n.° 1 é usada na escala melédica menor ascendente. Descendo,
a de n.° 4 a substitue. Portanto:

A de nimero 2, ascendente e descendente, ¢ a escala menor harmé-
nica, Observe o intervalo caracteristico desta escala: a segunda aumen-
tada entre o sexto e o sétimo graus.

[ ® 3 Bl /. ®

O

=

I
7.4
S o

A de numero 3 é uma forma obsoleta, idéntica ao Modo Eclesiéstico:
Dérico. *

A de nimero 4 é denominada'escala menor “natural’.

As de numeros 3 e 4 sdo consideradas como menos importantes, por-
que ndo possuem um dos principais sons (a sensivel), que aparece na forma
harménica, nas duas diregbes, e na forma melédica ascendente.

* Os modos eclesiasticos sdo escalas, originariamente baseadas em valores melédicos;
precederam e, em sua maior parte, foram substituldos por nossas escalas maiores e me-
nores, que melhor se adaptam aos propésitos harménicos. H4 uma forma mais antiga,
que representa todo o material da musica cerimonial, para vozes sem acompanhamento,
da |Igrela Catdlica Romana (Canto Gregoriano), em uso desde os primeiros tempos da
era cristd, até nossos dias.

Consiste em sete sons que correspondem, geralmente, aos sete sons da nossa escala
(d6, ré, mi, f4, sol, |4, si) & que podem, sem divida, ser colocados em qualquer altura,
dentro da extensdo da voz humana, Qualquer som poderia ser o d6, desde que os outros
sons estivessem dispostos, ho que diz respeito & posiclo do semitono, de acordo com o
modelo original (um transporte inconsciente, poderlamos dizer). Seus nomes eram as seis
silabas Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, usadas sozinhas ou combinadas (d63 — fa ut, 14 —
la mi re, dé4 — sol fa ut); mais tarde, no Século XVI, fol acrescentada uma sétima
sllaba: si,

Estes sons sfo o material de constru¢io de oito escalas de sete notas (modos), que
foram agrupadas em pares possuindo final comum (sons finais — tonicas). Entdo, os mo-
dos | e Il foram construldos sobre o que nés, por anacronismo intencional, chamamos
‘“‘ré" (solre, re),

1 e IV em “mi"
V e VI em “fa"
Vil @ VIII em "sol”,
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A de nimero 4, entretanto, determina a armadura de clave da tonali-
dade menor, que é a mesma da escala maior situada uma terga acima,
e denominada relativa maior, Isto significa que a sensivel levantada da
escala menor ndo aparece nunca na armadura de clave, mas precisa ser
assinalada cada vez que aparece na pauta. O mesmo é vélido para o
sexto grau levantado (como aparece na escala n.° 1). Assim, fafmenor
tem a mesma armadura de clave da escala de L4, mas seu mi §§ (e ré ¥ )
ndo estdo indicados no inicio do pentagrama. .

—— EXERCICIO 55 —

Diga os nomes das escalas relativas menores ou maiores de:

L4, Rép , sol, Mi, si, 8i, Lab ,D6 % ,dof ,Solp ,ré %, Sib, 14
Ré ré, Fa, fa g ,do, Mip ,mib ,Fa$ sol #,sip . mi sol Do fa.
Quantos sustenidos e bemdis tém em suas armaduras de clave?

A relagdo, anteriormente mencionada, entre uma escala menor € uma
maior com o mesmo numero de alteragdes, serve de guia para a constru-
¢lo do circulo de quintas e quartas para escalas menores.

—— EXERCICIO 56 ——

Diga:
(a) O circulo de quintas que comega com la menor, indo até sete
sustenidos.

(b) O circulo de quartas que comega com |4 menor, chegando a oito
bemaois.

O “ambitus” (extensdo aproximada) das duas escalas que possuem os
mesmos sustenidos era, no entanto, diferente:

| (ou Dérica) comega no ré
I (ou Hipodérica) comega no |4
Il (ou Frigia) comega no mi
IV (ou Hipofrigia) comega no si
V (ou Lidia) comega no fé
VI (ou Hipolidia) comega no dé
Vil (ou Mixolidia) comega no sol
VI {ou Hipomixolidia) comega no ré, novamente.

As melodias destes modos, embora possam exceder, de muito, uma
oitava, movem-se, principalmente, entre a ténica e a ‘“‘repercussa’ (lenor,
dominante).
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C. Acao Combinada

—— EXERCICIO 57 —

1. Cante, como foi explicado no exercicio 20, as formas melédicas, harmd-
nica e natural (Edlia), das escalas menores.

(a) em do, sol, sip , fa:

cf LLrsr® 10 pzre |
P Ler® 0@ 1P P |

1P e2Lr?® 1P er? 10

A repetigdo comega com a escala natural.

(b) em mi, ta # , ré, la:

gro g s P IR 5 5|
ERCEIE N, El@df ® sr ¢l
CRCHEEEAES ? ® propl

® @ Ppr s PP IPEr o

A tentativa de acomodar os modos eclesiaslicos as exigéncias da escrita
harménica conduziu a revisdo de um sisitema predecessor de nossas escalas
maiores e menores. Esse sistema aincla é usado nos antigos tratados de
contraponto escolar e difere do sistem:a original pelas dominantes fixas em
seus modos (intervalo de quinta, tomand.o-se por base a fundamental). Além
disso, triades (maiores e menores) podiam ser construidas sobre cada téni-
ca, quarto e quinto graus. Os nomes d as escalas desse sistema s&@o: Déria
(em ré), Frigi:ia (em mi), Lidia (em f&), Mixolidia (em sol), Edlia (em 14) e
Jbénica (em c¢lé). A Edlia corresponde: & nossa escala menor nuimero 4
(ver pag. 163.); a Jénica, & escala maior; a Déria e a Frigia aproximam-se
muito da escala menor, enquanto que a Lidia e a Mixolidia aproximam-se
da escala maaior,
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2. Toque um acorde aco piano. Cante a escala de dé menor ascendente,
em suas formas melddica e harmbnica. Use as explicagdes do Exerci-
cio 38, paragrafo 3. Para vozes masculinas, toque uma oitava acima

e cante uma oitava abaixo.

Tocar os acordes:

3. Toque ao piano. Enquanto toca, acrescente os acidentes da tonalidade
indicada no inicio de cada pega. As alteragdes do sexto e sétimo

graus j& estdo escritas.
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Allegro assai em mi b menor

N
—

11
1

F e

Allegro em dé § menor

-
]

=}

(b)

. f

Allegretto scherzando em mi menor

(<)
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—— DITADO 43

NOTA: Ainda que nédo estejam sendo usadas nos exercicios elemen-

tares deste livro, mencionaremos certas particularidades de notagao.

(a) Abreviagbes. Para a repeligdo de notas, figuras e compassos, usa-
mos, as vezes, simbolos que, com o conhecimento ja adquirido,
serdo facilmente compreendidos.

Forma escrita:

T
L o

Deve ser tocada:

#
[

-

i

e
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Forma escrita:
trem.

% snmplesmenle %

i 4

Adagio

i

Deve ser tocada:
Repeticdo da mesma nota, o mais
rapido possivel, sem ritmo definido
(trémulo).

Trémulo ligado. Repetigdo rapida
de duas notas alternadas, com o inter-
valo de, no minimo, uma terga menor.

Em andamento lento, trés ou qua-
tro linhas colocadas entre duas notas
podem significar uma ondulagédo rit-
mica de fusas ou semifusas. Para
assegurar um trémulo real, sem alte-
ragdo regular perceptivel das duas
notas, é indispenséavel colocar a sila-
ba trem.

Escrevendo-se um trémulo ligado, da-se as duas notas juntas, o valor
métrico total do grupo. Em grupos formados por seminimas e figuras
menores, os tragos que as uneém ndo deverdo tocar as hastes. Com
relagdo as minimas, sdo permitidas as duas formas de notagéo.

Portanto
s .o
-
D e
-
ou

——

— é

— ou —

—

é% = J connftéjcr)xdir %

com

—
s e— J)

Notas alternadas, unidas apenas por um ou dois tragos de trémulo
podem ser consideradas, sempre, como figuragbes formadas por col-

chejas ou semicolcheias:

. P p— T ———

1 - [ —\f =
== f""“‘f}"";?g““i"' = 4:5
equals

- /_""--. —

:;-:h‘—‘a-

7Y

]

Esta Ultima espécie de notagdo também é usada para a execugao

“non legato” (sem ligar).
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Forma escrita: Devera ser tocada:
Repita o Ultimo grupo de seminimas,

FHF— colcheias e semicolcheias, respectiva-
mente.
E Repita 0 compasso precedente.
L T —
— Repita tudo o que estiver escrito den-

tro do colchete.

(b) Paugas que tiverem o valor de mais de um compasso deverdo ser
escritas da seguinte maneira:

—X— 2 compassos ——%=— 3 compassos —k— 4 compassos

— ¥ 5 compassos —F— 6 compassos —F=— 7 compassos

—H— 8 compassos

As pausas que ultrapassarem o valor de 8 com- 9 26

passos deverdo ser escritas do seguinte modo: E

(c) Omnamentos. Da enorme variagdo de abreviagbe para as figura-
¢bes de ornamentos que ja foram usadas (especialinente no Século
XVIl)*, poucas ainda subsistem., Hoje em dia, a tendéncia & escrever
por extenso cada ornamento e, assim, evitar confuséo.

E habito considerar as apoggiaturas como fragdo da nota principal,
a qual estdo unidas por uma ligadura, Portanto, as seguintes apoggia-
turas

n - A N
=

. - ) - - - 1 ¥ 8 1 1
T T t T T

deverdo ser tocadas da seguinte maneira:

e néo:

O trinado é um trémulo ligado que usa uma nota e sua vizinha superior.

r —

==

Numa figuragdo muito répida, pode aparecer apenas uma vez a
nota superior de um trinado. Um trinado também pode ser iniciado
pela nota superior. Esta Gltima forma é usada com maior frequéncia

* Ver as explicagbes especiais nas edi¢gdes do Século XVIII.
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O hébito de acabar um trinado com uma ou duas apoggiaturas
e b t P a4 tr

=T I N ’ I 1 1

é tdo arraigado, que estas terminagdes ndo necessitam ser escritas. Ao
contrdrio, é necesséria uma indicagdo especial para um trinado sem
appogiatura terminal, exceto no casc de ter sua nota principal ligada
a primeira do grupo seguinte:

Nos raros casos em que um trinado utiliza a nota vizinha inferior,
devera ser escrito como um trémulo ligado:

=

Na madsica escrita para instrumentos de teclado (raramente, para

instrumentos de corda), o sinal significa a procura de um efeito de

harpa, ou arpeggio (arpeggiando):

= =S

————
Hoje em dia, a apoggiatura lenta esta completamente obsoleta; ape-
sar de seu tamanho minasculo, deve ser tocada como uma figura nor-
mal, com seu valor completo:

periores e inferiores:

O udltimo exemplo, em geral, é executado na segunda metade do
valor da primeira nota (quando em andamento rapido), ou na ultima
quarta parte do valor da primeira nota (em andamento lento), se essa
nota for de divisio binaria. Se a nota tiver divisdo ternaria, o grupeto
€ executado na sua Uultima terga parte.
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Allegro Adagio Al1egretto
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Entretanto, ainda ha certa confusao no que se refere aos grupetos.
As vezes, faz-se distingdo entre ~ (que comeca com a nota vizinha
superior) e seu oposto « . Alguns musicos sustentam que um gru-
peto junto a uma nota pontuada deve ser executado de maneira a
preencher totalmente o valor dessa nota:

(d) Articulagdo. A ligadura como simbolo de articulagdo exige
uma execugio "Iegalo" (ver pag. 37). O efeito oposto, (staccato), é
indicado por meio de pontos ou ‘“acentos” acima ou abaixo da cabeca
das notas, que, quando estiverem assim assinaladas, deverdo ser can-
tadas ou executadas com um valor menor do que o indicade, mais

uma. pausa: H'_ ! I
Geralmente, o acento é considerado como um sinal para a intensifica-
¢do do staccato:

Pontos dentro de uma ligadura, na notagdo de musica escrita para ins-
trumentos de teclado, pedem uma execucdo “portato’”:

— -
i fepadairysl

e para instrumentos de corda, na execugdo de notas “staccato'’ numa
s6 arcada, seja ela para cima ( » ) ou para baixo ( v ).

Um ligeiro prolongamento da nota é indicado por um pequeno tra-
go ou pela silaba ten. (tenuto):
ten.

—— EXERCICIO 58 —

Cante, marcando o tempo. Dificulte o exemplo, como no Exercicio 44.
Diga a tonalidade.

As vozes femininas deverdo cantar uma oitava acima.
Allegro assai
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Cante em sol e em I4.
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Cantando estas duas formas transportadas, observe que, até certo pon-
to, a transposigdo-real pode ser substituida por uma transposigdo por meio
de claves: esta pega pode ser transportada para sol, lendo-se o original
como se estivesse escrito na clave de Sol; se o lermos na clave de D6 na
3.2 linha, transporté-lo-emos para la. Mas, bem cedo seréo descobertos os
inconvenientes dessa conduta. A transposigdo real transfere todos os inter-
valos do original para um novo lugar, conservando sempre a mesma rela-
¢éo de altura entre eles, enquanto que, no transporte por meio de claves,
os semitonos naturais (diatdnicos) mi-f4 e si-dé aparecem, com frequéncia,
em lugares onde, no original, havia intervalos de um tono inteiro. Porisso,
nédo aconselhamos confiar na transposigdo pela leitura de claves. A melhor
maneira é procurar observar rapidamente a estrutura tonal do original, com
todos os seus intervalos, e transportad-la, como um todo, a nova ténica.
Apenas pela pratica constante deste método (e néo transportando unica-
mente as poucas pegas deste livro!) poder-se-4 conseguir perfeito desem-
barago e precisdo na transposigéo.

E— -
PR R . W S S S S — — S
] r'rv.'v-ll AT S S
- - l-'-l-‘

Cante em sol # e fa.

As escalas maiores e menores, apesar de sua utilidade e do fato de
estarem consagradas pela tradigdo e pelo hébito, tém uma grande desvan-
tagem: s&o, como todos os outros tipos de escalas diatdnicas, estruturas
“pré-fabricadas”. As melodias que seguem seus esquemas estdo, necessa-
rlamente, limitadas pela distribuigdo melddica pré-estabelecida da matéria
prima, e as progressdes harmoénicas construidas dentro dessas dimensdes
néo podem ultrapassar certos limites da construgdo tonal, sem levar todo
o sistema da tonalidade diaténica & beira do céos.

Por essa razéo, nas Gltimas décadas, a teoria musical demonstrou forte
tendéncia para o emprego de escalas que usassem um material mais neutro,
proporcionando todas as vantagens das escalas diatdnicas maiores e meno-
res, sem participar de suas limitagoes.
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Podemos ter uma idéia aproximada deste vasto material tonal, quando
imaginamos que o livre uso dos sons, como se verifica na metade superior
(segundo tetracorde) da nossa escala menor, pode ser aplicada na oitava
completa, proporcionando, assim, um abundante material melédico e, tam-
bém, harménico.

A escala croméatica é o mais simples e 6bvio arranjo desse riquissimo
material, que consiste em doze semitonos dentro de uma oitava, mas, ape-
sar da equidistdncia de seus sons, as fungdes tonais basicas (tdnica, domi-
nante, sensivel) permanecem nas mesmas notas dos modos majores e me-
nores, Assim, na escala de d6, as principais notas funcionais sdo, como
sempre, doé, f4, sol e si.

Este ndo é o lugar apropriado para desenvolvermos teorias sobre a
escala cromdtica, nem podemos nos estender em discussdes concernentes
as possibilidades técnicas e qualidades estéticas do cromatismo. No entan-
to, podemos apresentar algumas regras referentes & sua notagio, assim
como alguns exemplos praticos.

NOTA: Mesmo que a diregdo ascendente de uma escala implique, em
geral, no uso de sustenidos para as notas alteradas cromaticamente
(ver pag. 149) e o impulso contrarip exija bemdis, a notagdo cromética
é, antes de tudo, determinada pela fungdo harménica das notas: quando
as notas cromaticamente alteradas fizerem parte de intervalos mais
simples (quintas, quartas, as duas tergas e as duas sextas) devem ser
escritas como tais, e ndo como seus equivalentes enarmdnicos (como
ja foi explicado na nota que segue o exercicio 49).

Entretanto, as vezes, é a fungdo melédica de um som Qque deter-
mina_a forma de notagdo (por exemplo — no intervalo diaténico sensi-
vel-tdnica), sendo, entdo, simplesmente impossivel satisfazer igualmente
as exigéncias de notacdo dos dois tipos de fungdo que a nota exerce.

Se ndo houver complicagdes harmonicas aparentes — como no caso
de uma escala cromatica sem acompanhamento — seguimos, geralmen-
te, a tendéncia ascendente ou descendente dos acidentes. Pela forga
harménica da dominante e subdominante, as notas que representam estas
fungdes sdo escritas, sempre, como a quinta € a quarta da ténica, tanto
ascendente como descendentemente. Além disso, a sétima menor da
ténica é escrita habitualmente como tal, em ambas as diregdes, e nédo
como uma sexta aumentada precedendo e preparando a sensivel, Néo
hé& regra estabelecida para a notagdo do semitono existente entre a do-
minante e a sub-dominante, quando o impulso é descendente,

Ténica Do
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——— EXERCICIO 59 ——
1. Escreva escalas crométicas partindo de mi, si p , f& £ , dé D -
na clave de tenor (dé na 4.2 linha).

2. Cante, marcando o tempo:

Moderato

I o N RIa N m "
— — N FERRT r‘.----'-n /- - - —
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SEGUNDA PARTE

DITADO



PREFACIO DA SEGUNDA PARTE

O ditado musical, como programado em nossas escolas de musica, isto
é, como um curso distinto, ndo relacionado com outras matérias da maior
importancia, é, na minha opinido, uma parte quase que inGtil da educagédo
musical, Muitas vezes, musicos excelentes sdo incapazes de escrever um
ditado, mesmo relativamente simples, enquanto que, frequentemente, musi-
cos de qualidade inferior reproduzem, com facilidade, ditados complicados.
Isto demostra que a habilidade para captar um ditadoe musical néo é,
necessariamente, um indicio seguro do grau ou qualidade de um talento
musical, da mesma maneira que a memdria para numeros, o dom da imita-
¢fo, ou o sentido de orientagdo ndo sdo elementos essenciais para a avalia-
¢lo da inteligéncia de uma pessoa.

Por outro lado, ndo se pode negar que a auséncia completa de tal
habilidade seja, pelo menos, sinal desfavoravel do estado da instrugdo mu-
sical, Portanto, é necessario desenvolvé-la ao méaximo — néo importando
sua quantidade ou qualidade — assim como & preciso que sejam desenvolvi-
dos outros aspectos do talento musical. (Isto ndo justifica, de modo algum,
um curso isolado de ditado, esticando-se por um ano inteiro ou ainda mais
tempo). Para enfrentar esta necessidade, a maneira mais razoavel é combi-
na-lo com outras matérias do “curriculum’” musical e aplica-lo apenas para
testar e consolidar o desenvolvimento geral. A compreensdo de frases ritmi-
cas, progressbes harmonicas e linhas meldédicas pode ser facilmente com-
provada pelo ditado de material semelhante. Esta ndo é apenas uma dentre
as varias maneiras que o professor pode acompanhar a usada pelo aluno
para captar e resolver seus problemas mas, combinando o ditado com
outras matérias, este curso se torna mais agradavel, quando de outro modo,
seria essencialmente 4rido e desinteressante.

Esta exposigdo tem por objetivo esclarecer o propdsito dos exercicios
que se seguem, que é o de continuar usando a mesma linha de conduta
adotada nos exemplos da primeira parte deste livro, empregando, em cada
novo exercicio, a matéria que ja foi exaustivamente trabalhada nos prece-
dentes. N&o ha dividas de que todo aluno que tiver dominado o assunto
em sua primeira apresentagdo, ser4 capaz de escrever os ditados equiva-
lentes; e seus progressos, no campo do ditado musical, serdo equivalentes
aos que tiver feito em leitura, canto e execugéo Instrumental.

O professor devera usar, mais que na primeira parte deste livro, seu
préprio critéric de julgamento quanto & melhor maneira de aplicar os exer-
cicios. Ele descobrirda que ndo ha uniformidade nas reagbes dos alunos
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diante de um mesmo exemplo ditado. Numa classe, cada individuo tem um
método pessoal de captagio e ritmo préoprio. Mas, apesar da dissemelhanga
de personalidades hd&, apenas, dois métodos essencialmente diferentes que
os ouvintes adotam para perceber e entender a mdsica em geral. Um gru-
po primeiro capta a impressdo geral de uma estrutura musical e, através
da reflexdo analitica posterior — com a ajuda da repeticdo da mesma maté-
ria para melhor percepgdo, ou para chegar a conclusbes baseadas na me-
méria e na légica — descobre e une as partes da estrutura completa,
reconstruindo assim, literalmente, a forma musical pré-estabelecida.

N&o menos importante que o método anterior € o outro, que associa
vérias impressdes auditivas isoladas até que, na mente do ouvinte, a forma
completa esteja totalmente refeita.

Um musico experiente jamais confiara em qualquer dos dois métodos
tomados Isoladamente mas, reuni-los-4, usando no momento oportunc (cons-
ciente ou inconscientemente) aquele que Ihe estimular melhor a compreenséo.

Ditando os exercicios, o professor precisa levar em consideragéo a
existdncia dos dois métodos de percepgéo, e deve saber, de anteméo, qual
deles quer enfatizar em cada exemplo, ndo se esquecendo de informar a
classe sobre suas intengdes.

A habilidade do aluno para perceber, antes de tudo, as linhas gerais
de um exemplo serd estimulada pelo ditado rdpido e a repetigéo frequente
do exemplo completo. Ao ditar linhas melédicas, & conveniente fazer com
que o aluno simbolize graficamente o seu desenvolvimento, através de um
trago continuo, antes de escrever as notas dessa melodia. Depois de estar
firmada a primeira (e vaga) impresséo, os pontos principais do exemplo
podem ser fixados, tails como o inicio e o final, os pontos culminantes, notas
ou ritmos importantes e, entdo, o restante pode ser completado. Com a
prética, o nUmero de repetigdes (que deveréd ser avisado de antem#o) serviré
como teste para avaliar a velocidade da percepgéo. De um nuimerc fixo
de execugdes, digamos cinco, a principio o aluno ndo poderd ter mais que
uma vaga idéla do exemplo. Mais tarde, o mesmo aluno serd capaz de
captar a maior parte do conteldo de qualquer exemplo, com o mesmo
numero de repetigdes.

Para agugar a capacidade de atengo do aluno, o professor deveré
introduzir, frequentemente, perguntas sobre a denominag@o de algumas no-
tas, valor das figuras, etc.

Para desenvolver o segundo método, de audigdo detalhada, serd conve-
niente dividir cada exemplo em pequenas segdes (compassos, motivos);
além disso, nos Exercicios de A¢do Combinada, a estrutura ritmica poderd
ser, a principio, ditada separadamente da linha melédica, até que o aluno
seja capaz de capté-las juntas, Aqui, também, serfio enfatizadas, ora a
exatiddo, ora a velocidade, modificando-se o andamento e o numero de
repeticbes do ditado.

Como complemento, os alunos deverfo usar o quadro negro, e serdo
constantemente corrigidos e observados pelos seus colegas, que se alterna-
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réo substituindo o professor ao cantar ou tocar a matéria a ser ditada e
que serd escrita pelos outros alunos. Esta e outras variantes tornardo a
parte ditada deste livro mais rica e dinimica, além de, com maior eficiéncia,
levar o aluno a completar sua cultura musical.

Ainda que seja necessério exigir a maior perfeigdo na reproducédo e
representagdo gréfica dos exemplos ditados, o professor podera ser indul-
gente no seguinte aspecto: ndo deverdo ser considerados erros pequenos
desvios do modelo ditado, se forem apenas diferentes interpretagbes de
uma Iimpresséo auditiva. Com frequéncia, no trabalho do aluno, uma nota
pontuada aparece como uma nota seguida por uma pausa; tragos unindo
colcheias aparecem em lugar de bandeirolas, e vice-versa; e até mesmo,
ocasionalmente, pode-se permitir uma grafia ambigua,

Em todos os cursos de ditado, o maior perigo consiste em que o
exemplo ditado seja encarado como uma espécie de charada, o que acon-
tece com muita facilidade. Nada é mais insensato do que associar a mu-
sica com a idéla de competicdo mental ou mesmo com uma espécie de
adivinhagéo infantil. Quanto mais alto o nivel dos exercicios ditados, me-
Ihor o professor estara servindo seu empreendimento artistico.
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CAPITULO |

DITADO 1 —
PROFESSOR: Bata os tempos e cante uma nota, onde houver colchetes.

ALUNO:A Faga, numa folha de papel ou no quadro negro, 8 tragos curtos,
verticais (para os tempos). Coloque colchetes acima dos tragos, nas
notas que vocé ouvir cantar.

(a) T T

(b) |ﬁ|1r“l|
(c) r’|"||1|r7
(d) |||r'1|r'1

(e) Mo

(f) NEEREER

(8 nEEEEER

(h) Tl

5

Invente exercicios semelhantes, se necessario.
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DITADO 2 —
PROFESSOR: Bata os tempos e toque uma nota, onde as flguras estiverem
desenhadas,

ALUNO: Faga 10 tragos num papel ou na lousa. Escreva figuras nos luga-
res em que vocé ouvir tocar notas.

B L I
@
53 10
o J e
(b)
|||.lg|llllm
d J d
N O
5 10
J . J J
e e
159 10
JJ S )
@ 9
5 10
J J J J
D e T e e e
5 10
o J 4
L e T e e
5 10
W T T
153 10

Invente exercicios semelhantes, se necessario.

DITADO 3 —

PROFESSOR: Bata os tempos e cante uma nota, onde as figuras estiverem
desenhadas.

ALUNO: Escute. Na repetigdo, cante uma nota, quando o professor fizer
pausas.
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{a) Aluno: - -
Professor: { J - J -
N T T T I I A
53
(b) Aluno: e J - J -
Professor: [J 3 d 3 J
T T O I O

Professor:

(c) Aluno: J J
2
|

—_ Q)
)
..._Q__'
«_

—_—

(d) Aluno: 4 J - J J
Professor: IJ ; o -
e
5
(e) Aluno: J ' J 4 J
Professor: Jl - Jl -l

Invente outros exercicios, se necessario.

{2) PROFESSOR: Bata os tempos e toque uma nota onde as figuras estive-
rem desenhadas.

ALUNO: O aluno poderé representar os siléncios por qualquer combi-
nagdo de pausas, exceto uma sucessdo de pausas de seminimas.

Portanto, poder-se-4 escrever um siléncio de cinco tempos da se-
guinte maneira:

- - |= == = Rf2= -
mas né&o:

-ty Jrrrr|
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JJ J 4 Jll
@1

N J
O

_
—a_
L .

@) 0 1 1|

o J
(C)IIIIIIIJIIH
5 10

«_
.
-

O I

Invente outros exercicios, se necessarlo,

DITADO 4 —

PROFESSOR: Bata os tempos e cante notas de diferentes alturas, de acor-
do com a posigéo das figuras.

ALUNO: Faga uma linha horizontal. Desenhe 10 tragos verticais abaixo
dela. Escreva figuras abaixo, acima, e na linha horizontal, &4 medida
que ouvir cantar as notas, colocando pausas, sempre que necessario,

J,Jsiiﬁ;"
@ T
5 10
NIV B B
<b>|:|||»||||“
5 10
bt a 4J,J[|
@1 L1110
5 10
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Invente outros exercicios, se necessario.

DITADO § ——

CAPITULO I

PROFESSOR: Bata os tempos e toque.
ALUNO: Escreva o ritmo das notas tocadas, usando figuras e pausas.

(1) Escritos em 2/4:

@32 ‘F

(b) ¥ :

tr

J
.

r

™o TR -8

TR A T

N R ™

—N o~

2N W i 3 TEEE ]

. . B



(2) Escritos em 4/4:

N
N N TR
Ap i i i irE e
SIS NN S
AL E e e i b
USSR NS RN
WEbipi it

DITADO 6 —

PROFESSOR: Cante, sem marcar nem contar.
ALUNO: Escreva, em 4/4, o ritmo das notas cantadas, usando figuras e
pauscs.

wpd JII e e
opd dor d 1 Ll s dy

(c)zJJJQIJJgJIJJJK]I
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(d)gJJJJHJJJIJ!JJIJJ&I
oy ddrdJdda iy
my 44 JAllda Jddd
@y 44 dddla Al
wp dddd|a v dldddrla
(i;iJJJ£|-JJ|J3-IJJ3J||
(j)gJJJg|-J3|gJJ;|-JJ||

wy s ddd - dddpdd

DITADO 7 —

(1) PROFESSOR: Faga soar o |& do diapasdo. Toque.
ALUNO: Escreva no pentagrama as notas tocadas pelo professor.

FEROEO) " o) ~ M ~ ™ [0
4

= 1t e —
. -
RO ANANO) oMol oo NoONAEo
b & b
» - ' u
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(2) PROFESSOR: Faga soar o l&, cante.
ALUNO: Como antes.

A DDA DD DR DA AR RS R D
)

— ;-
s

CJ

DITADO 8 —

(1) PROFESSOR: Toque a melodia (ndo se esqueg¢a de tocar o la, antes!)
€ marque o ritmo,

ALUNO: Escreva a melodia em 2/4.

L - '\ —
- . - - - L

(a)

(®)

Jry - JJdJvard dy d J
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(2) PROFESSOR: Cante.
ALUNO: Escreva a melodia em 4/4

(a)

Jdrd darl adldiy. 1dll

- - ) — 1 T - —

(b)

Jhrd Jd- 21 Jdd izt

J 2 Jd o

:‘#‘ g_;‘:‘.%ljl
} Jdd Jrdd ddrd Jrdd

(f)gi  — ——4 ;:{‘i_j- I

1)t ¢ J3dd - JJ Jrdd
By = ====== e |
rddr v Jrd Jdarr J ? J

DITADO 9 —

JJ.

(e)

L .
>y

(1) PROFESSOR: Cante, sem bater nem contar (toque o 14!), mas diga a
férmula de compasso.

ALUNO: Escreva a melodia,

(®)
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Invente outros exercicios, se necessério.

(2) PROFESSOR: Toque, sem bater nem contar,
ALUNO: Diga os nomes das notas que vocé ouvir.

b } 1
17 4 T T T 1 1 T 1

e

CAPITULO Il

DITADO 10 —

(1) PROFESSOR: Toque, marcando os tempos. Diga a férmula de com-
passo de cada exemplo.

ALUNO: Escreva o ritmo das notas tocadas.

4 4
RN AN AN A

e b nd b
OFp TP P r e
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(2) PROFESSOR: Cante, como antes
ALUNO: Escreva o ritmo.

. P ~7ﬂ oy 7.53 J'Tﬁm
()i’ . 'r I'

7J ﬁm f:m.,»mJ

(b)f . I - |
g 7 J_J y J 7 4 o J 3
Nl r r r

Dy 7373 4 J’H]j]j))-,g
Fr f r f I For

Fo

(e)d J 3 7 7 H cb Y
4 r r

(d)f;n F N
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DITADO 11 ——

PROFESSOR: Cante, sem marcar o ritmo.. Diga a formula de compasso e,

antes, marque dois tempos preparatérios para estabelecer o andamento.
ALUNO: Escreva o ritmo.

w37 ST p 4 D b B
oy d s ST 1 50, T3
0y 7 D A10d b4 1 bl b b
wg 0 o BT 45

©F 7 I B PR o P I PR e o I O

g y JO 1530 1 B 5597700 )

DITADO 12 —

(1) PROFESSOR: Toque as seguintes notas.
ALUNO: Escreva-as.

(2) PROFESSOR: Cante.
ALUNO: Escreva as notas.
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(3) PROFESSOR: Cante.
ALUNO: Diga os nomes das notas.

(4) PROFESSOR: Diga o nome das notas.
ALUNO: Cante-as.
t4, mi, 14, do, sol, si, 14, mi, fa, dé, si, etc,

DITADO 13 ——

(1) PROFESSOR: Cante e marque o tempo (ou bata palmas). Diga a fér-
mula de compasso, sem se esquecer de marcar os tempos prepara-
torios.

ALUNO: Escreva as melodias.

JJ 4 4 J) J Jd JJ

JJ-J&J;:J
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(2) PROFESSOR: Toque e marque o tempo.
ALUNO: Repita, cantando e marcando o tempo.

f— e
|

- '_ [ & o S 1 S M W 1w [ 1% 11 —-—-——'——*—l
- N S S—

|

J)'fvﬁJ)v'erﬁvvJ)J ¢ - JJJ
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CAPITULO IV

DITADO 14 —

(1) PROFESSOR: Cante, marcando o tempo; diga a férmula de compasso
e marque tempos preparatérios.

ALUNO: Escreva o ritmo das notas cantadas.

LAl )
“tt e e r e rtrr e

- YR -
T T

(b)q
-
Jr ) JJdd 2
cr e r et |l

VR RIS YR R e

Ve e ree e e e e e |

o1 BB B0 BB
ieorr ler dle e ey

(2) PROFESSOR: Toque, como antes.
ALUNO: Escreva.

1 d 5T 5 ] RIS
(a)irrr lr gr"‘{?r ¢ lrrr"

7ﬁ7ﬁ$l7ﬁ7mj7ﬁ7
OFp et T T

Jqufﬁ.fu sl v D Jeded:
Areee Tt rrrte vyl
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7 > /7]
P A A AN el
. : >
ot TR

(3) PROFESSOR: Cante e marque.
ALUNO: Repita, cantando e marcando os tempos.

wi ST BT b
PEe e g et T le T
. vd J PSR B sb
O el Tl g
S 1S TRILS e 2 44 B
PheoreorTteregrer sger e
ot TR a0 e
ror el ezerer ' ezer
‘”fﬁné.u'#j F?'% F*gur I
DITADO 15 — L
(1) PROFESSOR: Cante. Diga a férmula de compasso e marque (ou bata)

os tempos de um compasso, adiantadamente, mas ndo marque en-
quanto estiver cantando.

ALUNO: Escreva o ritmo.

(a)fm_,n [+ 4 |7 ﬂ_) lv 4 7 |
mpr 4 00 AP | FTIDI 4
03 JTULD) 210 1104 21 130 )
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wg 734 7SN TR0 TT

{2) PROFESSOR: Toque, como antes.
ALUNO: Repita os ritmos que ouviu, batendo palmas.

@ 3 7 Jody Dy ﬂlg m=7-7m|ﬁ7 7 P2 |

)2 J7383 | BIJ731573+ BT |
©3 1 d J3dd 9Dy 19098yt 7T 2 T

CIF X S .Ul; Il E -Dl PPEEK; J'3|

(3) PROFESSOR: Cante, como antes.
ALUNO: Repita, cantando.

OF: S I | ﬂwmihi J'Q_l,bJ v |
mpr s S Fapox s 21
OF Dyt . E Jﬂﬂﬂ\_ﬂj |- 2 J’?I

wg dd DTS, 5.0 Pl
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DITADO 16 —

(1) PROFESSOR: Toque as seguintes notas.
ALUNO: Escreva-as.

n a— & - e
—o
L - - > L -]

(20 PROFESSOR: Cante.
ALUNO: Escreva as notas.

T ;o=
- pud - B
(3) PROFESSOR: Cante.
ALUNO: Diga os nomes das notas. -

———

3 e o v d

(4) PROFESSOR: Diga os nomes das notas.

ALUNO: Cante-as (as vozes masculinas deverdo cantar uma oitava
abaixo).

mi3, si3, ré3, do3, 43, dod, rés, sold, 143, mi3, dos, 143, dé3, sold, etc.

DITADO 17 —
(1) PROFESSOR: Cante, marcando os tempos. Diga a férmula de com-
passo e marque tempos preparatoérios.

ALUNO: Escreva a melodia, com as ligaduras de prolongamento e fra-
seado.

la_la la la_ etc.

(2) PROFESSOR: Cante,como antes.
ALUNO: Repita, apenas cantando a melodia.
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DITADO 18 —

PROFESSOR: Toque, marcando os tempos. Diga a férmula de compasso e
marque tempos preparatérios.

ALUNO: Escreva a melodia e o ritmo marcado.

. |
()M@ﬁg‘g i
y dy b 2 - irprPRN PP
y — T . . - — 1—=
(b) 1 :l =- i’l 1 1

© S==-tsoo=—0
- 3

DITADO 19 ——

(1) PROFESSOR: Toque, sem marcar os tempos. Adiantadamente, bata os
tempos de um compasso, sem dizer a formula de compasso.

ALUNO: Escreva a melodia.

o e S S N Y S~ 7 —— B —— s (D D Y D O e N —— —— —— S |
e T 1T 1] ‘-..-..._\
o N g 14 | 1T e '

[ g = W 1 o — & ™ N 4 | [ 1l
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(2) PROFESSOR: Cante, como antes.

ALUNO: Repita, cantando. Assinale o primeiro tempo de cada compas-
so, batendo uma palma.

S DS S . S S -"_---.--
— e i.—l--'-_—\-hl-"-—— M —
AR S— N ¥ f‘_._--.—-

(f)

'-'.--_ uo-u- 3 f-
»
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CAPITULO V

DITADO 20 ——

(1) PROFESSOR: Cante, marcando os tempos. Diga a férmula de compas-
s0, sem se esquecer de marcar tempos preparatérios.

ALUNO: Escreva o ritmo cantado.

vy DB b Ao
A N A A
oy S5 T M
T T A
Y RS- DD WD
OF 0 T Tl pTTHETT e Tl T

(2) PROFESSOR: Toque, marcando os tempos.
ALUNO: Cante o ritmo tocado, enquanto marca os tempos.

iv'ﬁ.bvvi’vﬁv.bJ-:JQ
Wie eple g er e 2 0
1) D 5N J
se oprle g Tt g
03 3 03I By .
froeer e leer e leoe-

(3) PROFESSOR: Cante, sem marcar os tempos. Marque um compasso
adiantadamente.

ALUNO: Repita, cantando. Bata uma palma no primeiro tempo de cada
compasso.

@ JAFTI 1y T3 ) b g

(b)

— 207 —



(b)gv D J. blﬁ_ﬂ?{{_l/mJ ||
(c)fi'ﬁJ D9y J)ﬁ_]/m\_,ﬁ'?\u J

DITADO 21 —

(1) PROFESSOR: Diga os nomes das notas.
ALUNO: Escreva seus nomes, indicando a oitava a que pertencem.

mi3, i3, 142, sol4, doS, 142, ml4, ré3, sid, 143, sol?, etc.

(2) PROFESSOR: Toque ao piano, notas entre o mi2 e dés.
ALUNO: Diga seus nomes.

-
- -

A
XY 8 |
& - |
—- 1
) S — —

b

Este exercicio ndo sera problema para os alunos que possuirem o que
se costuma chamar "ouvido absoluto”. Isto ndo quer dizer que os oulros
ndo serdo capazes de fazé-lo. O ouvido de todo musico normaimente dotado
pode ser educado até se tornar o que se supde ser ‘‘absoluto”, principal-
mente se levarmos em consideragdo que esse atributo ndo esta baseado
em nenhum predicado fisico do ouvido. O que julgamos ser “‘ouvido abso-
luto” &, simplesmente, capacidade super desenvolvida de comparar rapida-
mente uma impressdo auditiva com modelos acusticos armazenados na me-
méria. Esses modelos, em geral, sdo tirados das mais antigas experiéncias
musicais e estdo estreitamente relacionados com toda espécie de qualidade
externa do som e sua maneira de ser produzido. Assim, o “ouvido abso-
luto” de um violinista pode depender do timbre e registro proprios do seu
instrumento; quando ouve um som com outro timbre, inconscientemente, ele
o relaciona com a gama de timbres do som do violino que lhe & familiar,
e que foi fixada em sua memoria através do estudo constante do instru-
mento, determinando, dessa maneira, a altura da sua mais recente impresséo
sonora, Para um cantor, a tensdo muscular de suas cordas vocais pode
ser a base de seu julgamento: ele calcula a altura de cada nota que ouve
pelo esforco muscular que precisaria fazer para produzi-la, chegando, dessa
maneira, a encontrar a altura correta.

Além da experiéncia, que, mais de uma vez, provou que o ‘‘ouvido
absoluto” pode ser adquirido e desenvelvido, a simples reflexdo confirma a
relatividade do mais perfeito julgamento quanto a altura dos sons: ndo exisle
um padréo fixo para a afinagdo! O que nds chamamos de la ou dé &, mera-
mente, uma convengéo, e nao tem, de modo algum, um lugar fixo no ilimi-
tado numero de frequéncias da escala auditiva. Ndo apenas o |4 de um
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clarinetista & muito diferente do Ia de um violinista mas, também, ambos
tém variado consideravelmente no decorrer dos anos. Hoje, o nimero de
vibragdes de uma nota pode estar fixado em 100 por segundo mas, ha
20 anos, poderia ter 105 e, dentro de 10 anos, podera ter 97 — nas dlti-
mas décadas, nosso diapasdo subiu cerca de um semitono! O julgamento
sobre a correspondéncia entre a altura de um som e o nome de uma nota
ndo pode ser mais absoluto do que a afinagdo em si, e, portanto, a questéo
reside, simplesmente, em como poderemos construir uma base estivel para
esse julgamento.

Se os exercicios deste livro forem praticados da maneira recomendada,
a base de julgamento estara, até certo ponto, estabelecida: o 1a do diapa-
sdo devera ser fixado, desde o inicio, na mente do aluno, de maneira que
ele possa se lembrar dele sempre que ouvir outro 14, Para fortalecer ainda
mais a sensibilidade a esse som, o professor devera sempre comegar cada
exercicio, pedindo ao aluno: “Cante o 14", para depois compara-lo com o
do diapasdo, em lugar de tocar primeiro o |4 no diapasdo. Esta experién-
cia pode, a principio, falhar muitas vezes, mas, depois de oitenta ou cem
tentativas, ter-se-a conseguido estabelecer uma firme impressdo do la na
mente do aluno, que sera, por ele, facilmente reproduzido. Se isso néo
acontecer, serd o caso de se investigar se havera algum talento musical
numa mente incapaz de aprender a lembrar e comparar sons.

O exercicio precedente pode ser simplificado para os principiantes, eli-
minando-se os intervalos, ou saltos muito grandes, tocando frequentemente
o la no diapasdo e, se necessario, permitindo que cada intervalo seja iden-
tificado, a principio, por graus conjuntos, a partir do 14, tomado como ponto
fixo. Comegar cada aula como este exercicio de treinamento auditivo.
E ser paciente!

DITADO 22 —

(1) PROFESSOR: Toque as seguintes melodias e diga as tonalidades para
as quais o aluno deve transporta-las. Marque um compasso adian-
tadamente.

ALUNO: Escreva-as, juntando os acidentes que faltam para que seja
obtida a tonalidade pedida no inicio de cada exemplo.

em L& Maior
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em Si Maior

(d)

em Ré Maior

LES T T

)

(2) PROFESSOR: Cante, como antes.

ALUNO: Cante, corrigindo as notas que ndo pertencem a tonalidade
indicada.

em Ré Maior

= LN | g _--‘l' -I_l

CAPITULO VI

N&do se esquega do Treinamento Auditivo!
(ver pag. 206)
DITADO 23 —

(1) PROFESSOR: Cante e toque, alternadamente. Diga a férmula de com-
passo e marque os tempos.

ALUNO: Escreva o ritmo.
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-
Lento - Cante

e B Wone Pol ) )
R A

Nao mullo rapldo J)lj ~ J J J J D l l
3r rr R AN

Depressa - Cante J J ° J o JJJJ J J o

()100'00|oo|00 Io |00||

Ndo muito répido Toqua

)40 d8. 400 .
OV E e e E R P

Depressa Cante
J: J J 307334
(")3r’r|r rr"?ﬂfﬁ’r'd’"w|

(2) PROFESSOR: Cante, sem dizer a férmula de compasso., Bata um com-
passo adiantadamente e, depois, pare de marcar os tempos.
ALUNO: Escreva o ritmo.

Lento (O aluno poderd escrever em 3/2 ou 3/4)

@wgd 44 17334 J]d Jd Jle |
Depressa (Podera ser escrito em 3/8, 3/4 ou 3/2)

(b)ah s |dJ7d|ldddd|lddas | [
Nao muito rapido (podera ser escrito em 4/8, C, ou 4/2)

©yd LTI TS0 164

Sem pressa (2/8, 2/4, ou ( )

@ g n|m|mi$77ﬁ|v M Hi

Tranquilo

0y J BRI DNRBL L0
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DITADO 24 —

PROFESSOR: Diga os nomes das notas.

ALUNO: Escreva-as.
145, sold, siS, mif 2, 1&4, 1435, d68, do ¥ 3, sol4, rés, ta %4 sol §5,
si # 2, etc.

Alguns exercicios de Treinamento Auditivo, usando notas super agudas,
sdo recomendaveis, mas o momento de se servir deles dependera da
capacidade de reconhecer as notas que o aluno tiver adquirido,

DITADO 25 —

PROFESSOR: Toque. Diga a tonalidade e a férmula de compasso. Bata
unicamente um compassp, adiantadamente.

ALUNO: Escreva.

(c)

) P=C=rSr=Cori=os
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DITADO 26 —

(1} Como foi pedido no Ditado 22, pardgrafo 1, pagina 207. Acrescente os
bemdis onde .for necessario.

em L& b Maior

em Mi b Maior

(b) =:==

™

em Sol p Maior (O aluno também podera escrever em Fa §)

_ a fe,
(c)& , i ¢ =
». .

emRébhiaior
- ___F £ » .
(G)E":% e e e e
= v 3 I = B

em Si p Maior

-
o

v v

(2) Instrugbes no Ditado 22, parégrafo 2, pagina 208.
em Fa Maior
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em Mi b Maior

"CAPITULO VII

DITADO 27 —

(1) PROFESSOR: Cante * e toque, alternadamente. Diga a férmula de com-
passo e marque os tempos.
ALUNO: Escreva o ritmo.

T T
(a) 7 .7
Wﬁijjﬁ@”mé’;’ u

Depressa - Toque

!J ﬁJDJblmJJﬁJ)IJ Jo I
OEFFEFLF FFFF Frrefr

Lento - Cante

oy ) ——

f‘.ﬁﬂm.ﬁﬁﬁql
5 Ll 7

* As sllabas la-la-la podem causar certas dificuldades de articulaglo, em sucessdo ra-
pida. Use ‘'da-da-da'’, ou qualquer outra silaba conveniente.
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Lento - Toque

7 —_— SR
L T . _r ¢t 7

mEmm T,
L f 7 7

|
Depressa - Cante

o 4! LT L0 IR
A A A A

@ 4

(2) PROFESSOR: Cante, sem dizer a formula de compasso. Bata um com-
passo adiantadamente, depois, pare de marcar os tempos.

ALUNO: Escreva o ritmo.

(O aluno poderd escrever em 2/8, 2/4 ou 2/2)

(a)gmﬁv |mj>-, ' rw
o prBprr PP I 1A B I

{em 3/8, 3/4 ou 3/2)

®) 3 #E)?ﬁlm-b y |$Eﬂ=il> IJEEMI

(em 4/8, 4/4 ou 4/2)

0y 753 1 B ¢ BT LT
T FETRRETRFETRMm
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(em 2/8, 2/4 ou 2/2)

(d)im.bv IrPrP |y T3 l
I1J1vml$ Jj:|¢b73||

(em 2/2 ou 2/4)

©0gd- v v FFT v Jo D
14 2 2 J LT 3d o 1 dd

DITADO 28 ——
PROFESSOR: Diga os nomes das notas.
ALUNO: Escreva-as na clave de Fa,
sol, taff1, si2, sip1, 1&3, d6%1, déb 1, d6 2, dob2 si¥2 dés,
réb 2, rébh3, mil, mi3, etc.
Treinamento Auditivo: PROFESSOR: Toque algumas notas na regido grave.
ALUNO: Identifique-as.

DITADO 29 —

(1) PROFESSOR: Toque a nota (indicada com © ) e cante a outra (indi-
cada com @ ).

ALUNO: |dentifique o intervalo existente entre as duas notas.

=

(2) PROFESSOR: Cante.

ALUNO: Repita o que vocé tiver ouvido, mas cantando uma quinta
justa acima (ou uma quarta justa abaixo).

(a) =
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ﬂ
:
(ﬁ
|

(d) 1  —

H
L1

L

L

(&)

(3) PROFESSOR: Cante.

ALUNO: Repita, cantando uma quarta justa acima (ou uma quinta justa
abaixo).

-—— — ——
S S . N W W S S —— —
S¢S ———an LA VA W S— (R —
g 1T W T Rl 1 ]
— D
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DITADO 30 ——

(1) PROFESSOR: Toque, sem marcar os tempos, exceto os de um compas-
s0, adiantadamente.

ALUNO: Escreva a melodia em 9:
N&o muito rapido

Andante

o £ r——
(d)%L F— Rt H e — |
| dl u i_‘L 1 i = - —
T ——
——————.
® . - - - 2
e 1 11 L = 1
w I L 1 K I ) T re T
s s T = = J 5 i
- - » &
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(2) PROFESSOR: Cante. Diga a formula de compasso e as duas tonalida-
des. Ndo marque.
ALUNO: Cante o que vocé tiver ouvido, mas acrescente ou omita os
acidentes para que a melodia seja transportada para a tonalidade
pedida.

Si b Maior (transporte para Sol b Maior)
| pe—peslepm—" D —

(a)
N —————
4 : ; . . — : }
——— T
L4 Maior (transporte para Mi p Maior)
(b)3 == =,

Dé Maior (para Ré p M

aior)
.

181

Si maior (para Sol Maior)

% o — | ) I S — = ]
d ===
NS

CAPITULO VIl

DITADO 31 ——

PROFESSOR: Diga os nomes das seguintes noles.
ALUNO: Escreva-as em €)'

si-1, mi2, déf 1, dép1, do ¥ -, 1a-2, siff -2, dé-1, lap-1, siff 2, des,
mi-1, fap-1, ré §f -1, solp -1, etc.
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DITADO 32 —

(1) PROFESSOR: Toque a nota mais grave e cante a mais aguda; depois,
inverta. ¢

ALUNO: Identifique os intervalos que vocé ouvir,

(2) PROFESSOR: Toque.
ALUNO: Identifique os intervalos,

ﬁ o — . "
E » v ho L“
< L+ ] H“

5

(3) PROFESSOR: Toque exemplos semelhantes, mas nédo use intervalos
maiores que uma oitava.

ALUNQ: Procure identificar as notas dos intervalos.

O aluno conseguird acertar este exercicio, dependendo do grau de
perfeigdo adquirido nos primeiros exercicios de Treinamento Auditivo. Se
parecer ao professor que o ouvido do aluno ainda ndo esta suficientemente
desenvolvido para dominar este exemplo, ele devera introduzir mais exercl-
cios preparatorios.

DITADO 33 ——

PROFESSOR: Toque os seguintes exemplos, Diga a férmula de compasso
e a tonalidade. Marque um compasso adiantadamente, se necessario.

ALUNO: Procure escutar primeiro a linha melddica, até vocé sabé-la bem;
depois, faga o mesmo cem o baixo. Fscreva ambos, como uma pega
a duas partes.
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(h) : :

(i)

T
— e 1
- --.-—u—.‘ -——-—-_s——--- I A T

)

8 11
1Y T ) =— HII ) == - 1

CAPITULO IX

DITADO 34 ——

PROFESSOR: Toque. Diga a férmula de compasso, marque um compasso,
adiantadamente.

ALUNO: Ache a tonalidade. Escreva.
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DITADO 35 —

(1) PROFESSOR: Toque a nota mais grave, cante a mais aguda, depols,
inverta.

ALUNO: Identifique os intervalos que vQcé Quvir,

g" & b bo—— T ey bar
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(2) PROFESSOR: Toque.
ALUNO: Identifique os intervalos,

B ——— 1 e #

£ P ryo ¥ X
s ———————
s . ‘J: M — . etc.
=== =i oo —

(3) PROFESSOR: Toque quintas, quartas, tergas, sextas, segundas e séti-
mas, na sucessdo, registro e andamento que estiverem de acordo

com a habilidade do aluno.
ALUNO: Diga os nomes das notas de cada intervalo.

DITADO 36 ———

PROFESSOR: Toque g@s seguintes exemplos a duas partes. Marque um
compasso, adiantadamente. Diga a tonalidade e a férmula de com-
passo.

ALUNO:; Escreva-os.

(b)

(c)
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E facil encontrar mais material para este exercicio de ditado, e seus
correspondentes dos préximos dois capitulos, em pequenas porgdes de todo
o tipo de musica impressa.

CAPITULO X

DITADO 37 —

PROFESSOR: Cante; diga a tonalidade e a férmula de compasso; ndo mar-
que 0s tempos.

ALUNO: Cante, batendo uma palma no primeiro tempo de cada compasso.

~
~

— 226 —



(ALUNO: Também bata palmas nos acentos secundérios)

DITADO 38 —

PROFESSOR: Diga os nomes das notas.
ALUNO: Escreva-as em clave de contralto (D6 na terceira linha).

dof2, mis, 1a%3, 1ab2 do3, si §2 mip2 doh2 sib2 sol, mif?2
144, 142, sol ¥ 2, etc.
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DITADO 39 —

PROFESSOR: Toque intervalos.

ALUNO: Escreva-os em todas as formas diminutas e aumentadas que vocé
conseguir encontrar. Por exemplo, vocé podera ouvir:

Escreva em clave de contralto (dé na terceira linha).

[s ]
r—

; n s be -
AN 3 = ["‘s
— o

fxy — byo
Ej;n'—_—hﬁ = ie etc.

=5
-~

DITADO 40 —

PROFESSOR: Toque ao piano. Diga a tonalidade e a férmula de compasso.

ALUNO: A principio, cante a voz intermediaria de cada exemplo, na oitava
que for comoda para a sua voz. Depois, cante a voz inferior. Final-
mente, escreva toda a peg¢a. Escreva a linha melodica em clave de
contralto.

(b) s
s
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CAPITULO XI

DITADO 41 —

PROFESSOR: Diga os nomes das notas.
ALUNO: Escreva em clave de tenor (dé na 4.2 linha).

142, sift2, dé6d, solp3, miff2 sibb3 réb3, réf2 1a%3, 14bh2,
si 1, doés, fab3, déb 2, etc.

DITADO 42 ——

PROFESSOR: Toque os seguintes intervalos.

ALUNO: Escreva-os em todas as possibilidades super-aumentadas e super-
diminutas, em clave de tenor.

b
F’g b

i_{.,gb“;b_é_:

elc.

408
ol
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DITADO 43 —

PROFESSOR: Toque. Diga a tonalidade e a férmula de compasso.

ALUNO: Primeiro cante cada uma das partes intermediarias. Depois, escre-
va o exemplo completo. Use as claves de tenor e contraltc sempre
que possivel (para os dois pentagramas).
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