OSVALDO LACERDA

COMPENDIO
DE
TEORIA ELEMENTAR
DA MUSICA

3.a EDICAO

RICORDI BRASILEIRA

Socicdude Andnima Editorial ¢ Comercial

Rua Cons, Nébas, 773 - 19 - Cs. 10/12

Caixa Postal 8131 Fones 220-3131 - 220-6660
SAOD PAULO

© Copyright 1967 by RICORDI BRASILEIRA S.A.E.C. - S. Paulo - Brasil
All rights reserved - International copyright secured - Printed in Brazil.
Todos os direitos sdo reservados.

PREFACIO

Este Compendio se destina aqueles que iniciam o estudo da Mu-
sica. Procura apresentar-lhes, de maneira clara e concisa, os rudimentos
da Arte do Som, bem como as regras de sua grafia.

Um Compendio de Teoria Elementar da Musica dificilmente pode
trazer novidades, no que diz respeito ao conteudo. Cremos, no entanto,
que a ordenagdo que demos a materia ¢, sendo original, pelo menos
mais légica do que a habitual.

Com efeito, sendo a Musica a Arte do Som, toda Teoria Elementar
da mesma ha-de referir-se, forgosamente, as quatro propriedades do som:
duragao, intensidade, altura e timbre. A exposi¢do, em partes separadas,
dos fatos referentes a cada uma dessas propriedades facilita, a nosso ver,
o entendimento dos mesmos.

Havendo necessidade, porem, de seguir uma ordem diferente no
estudo da materia, a fim de obedecer ao programa de alguma escola ou
conservatorio, deve-se entao, é claro, ordenar os capituios do livro de
acordo com o referido programa.

Se, com a publicagao deste Compendio, pudermos contribuir para o
aperfeigoamento do ensino musical em nosso pais, nos sentiremos bem
recompensados do trabalho.

OSVALDO COSTA DE LACERDA

S. Paulo, 1966.
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CAPITULO Il

PARTE |
CAPITULO | NOTA — PENTAGRAMA

GENERALIDADES PROPRIEDADES DO SOM

@ O som musical é representado, no papel, por um sinal chamado nota.
@ A musica é a arte do som. Este tem quatro propriedades: duracéo, A figura da nota varia, de acordo com a duragéo do som:
intensidade, altura e timbre. o
a) Duragio é o tempo de produgdo do som, F r P p a 9
b) Intensidade é a propriedade do som ser mais fraco ou mais forte.
¢) Altura & a propriedade do som ser mais grave ou mais agudo. cabeca
As partes da nota se chamam: /

Por exemplo: no piano, tocando-se da direita para a esquerda, o som
vai-se tornando mais grave. Tocando-se, ao contrario, da esquerda para a haite — S
direita, ele vai-se tornando mais agudo. R\‘bsndelrola. i calakEte
d) Timbre é a qualidade do som, que permite reconhecer a sua origem.
E pelo timbre que sabemos se o som vem de um violino, de uma E importante lembrar que, em musica, a palavra #ofa é usada com
flauta, de um piano ou de uma voz humana. dois significados: 1) o sinal que representa o som no papel ( o9 A’J ’
Todo e qualquer som musical tem, simultaneamente, as quatro

propriedades (x) etc.); 2) a altura do som (a nota “d6”, a nota “ré”, ete.).

. As notas siio escritas no penfagrama, que é um conjunto de 5 lLi-
Na escrita musical, as propriedades do som sido representadas da se-
guinte maneira: nhas horizontais e 4 espacos.
a) duracdo — pela figura da nota (capitulo IV) e pelo andamento
(cap. X);
b) intensidade — pelos sinais de dindmica (cap. XVI);
c) altura — pela posicio da nota no pentagrama e pela clave As notas sd@o escritas nas linhas e nos espagos.
(caps. II e III);
d) timbre — pela indicacdio da voz ou instrumento que deve executar —— O s
a musica (caps. XLI e XLII). e =

As linhas e os espacos sdo numerados de baixo para cima.

linhas espacos

DEFINIGOES

e
-l

E N
£
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DURACAOQ é o tempo de produgao do som.
INTENSIDADE ¢ a propriedade do som ser mais fraco ou

-
-

mais forte.
ALTURA é a propriedade do som ser mais grave ou mais agudo. @ A posicio da nota no pentagrama indica a altura do som, da seguin-
TIMBRE ¢é a gualidade do som, que permite reconhecer a te maneira:
Sua origem.
mals agud;/”_?
— Fe [ =
—_.__—-liﬁ__cr_.g__u__.‘___=___._z-___
= [ o —e

T o

(x) Excecéo: o som die alguns instrumentos de percussdo nfo tem altura (casta-
nhola, bombo, tambor, etc.). E mais um ruido, do que um som musical propriamente dito,
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Hé notas mais agudas ou mais graves do que as que s#o escritas no
pentagrama. Sfio colocadas nas linhas e espacos suplementares.

/ - = =

superiores

linhas e espacos suplementares

inferiores

x = =

111

As linhas e os espagos suplementares sio numerados a partir do pen-
tagrama, da seguinte maneira:

linhas suplementares espacos suplementares

B i ry
Yo  am = 1 2 =
1— —  — | - f—
A haste da nota se escreve:

a) na 3.2 linha — para baixo ou para cima:

|
— g
1
b) subindo da 3.2 linha — para baixo:

o e P
===
c) descendo da 3.8 linha — para cima:
e
E=E=====

DEFINICOES

NOTA é um sinal que representa graficamente o som musical.

PENTAGRAMA é um conjunto de 5 linhas horizontais e 4 es-
pacos, onde se escrevem as notas.

LINHAS SUPLEMENTARES sio linhas que se adicionam ao
pentagrama, para se escreverem notas mais agudas on mais graves
do que o mesmo permite.

B =

CAPITULO 1l
CLAVE

Os sons musicais, de acordo com a sua altura, recebem os seguintes

nomes: do, ré, mi, fa, sol, 14, si.
Esses nomes se repetem de 7 em 7, da seguinte maneira:

(+]
18 ot0®
i w ®

sol

A

, i ¥
Té

@ No piano, essas sete notas correspondem as teclas brancas, da se-

guinte maneira:
daé ré mi fa sol 14 sl

Para que as notas recebam nome no pentagrama, é necessaria a clave.

clave
o [ _}A} - [% ]
Ly 5 {\‘ﬁ (%]
{sem nc me) dé 14 mi



@ Existem trés claves:

de sol -é , de dé -lB- , e de f4 -9‘- , assim chamadas

porque, na linha onde sdo escritas, se encontram, respectivamente, as

notas sol, d6 e fa.

e Ve =

sol dé fa
@ A origem das claves & a seguinte:
Antes de receber os nomes atuais (do, ré, etc.), os sons musicais eram

chamados pelas sete primeiras letras do alfabeto (x), da seguinte maneira:

A B CDE F G
l& si d6 ré mi fi sol
Obs. — Note-se que 0 A corresponde ao 14, ndo ao dé,

As claves eram, entdio, representadas pelas letras correspondentes:

clave de g0l —= G
clave de d6 —= C
clave de fi —= F

Com o correr do tempo, os copistas foram deformando essas letras,
até elas adquirirem a forma atual:

awesen (30 A ({)
=+ CLB B
awan [ = 0

@ A clave de sol determina a posicio da nota sol. Tendo-se esta, co-

nhecem-se as demais.
s}
o o - —

i/
P

[_'d—-- o
—_—> oo —
B " l———to)
sol
dé ré mi f6 sol 14 sl dé ré mifth sol 14 si dé

O mesmo acontece com as outras claves:

‘r, \IL‘]"'
— X S
O b4
dé

e

dé ré mi & sol 14 si dé ré mifa sol 14 sf db
o o

O
A
I

£
EE=—EE i
L o M-

ta £ -2

d6 ré mifh sol 14 sl d6 ré mi f& sol 14 sl d6

(x) Esse costume perdura nos paises saxdes: Alemanha, Suecia, Inglaterra, Esta-
dos Unidos, etc..

As claves sdo trés, mas sua posicio no pentagrama pode variar, da
seguinte maneira:

Essas claves sdo assim chamadas:

clave de ou clave de

% sol na 1.8 linha
E sol na 2.2 linha violino

% d6 na 1.8 linha soprano
E dé na 2.8 linha meio-soprano
E dé na 3.2 linha contralto
E d6 na 4.8 linha tenor
E fa na 3.2 linha baritono
E f4 na 4.8 linha baixo

E fa pa 5.2 linha baixo-profundo

Todas essas claves eram usadas antigamente (x). Hoje em dia, porem,
sO se usam a clave de sol na 2.8 linha, a de fA na 4.8 linha e, mais ra-
ramente, a de d6 na 3.2 e na 4.2 linhas.

!ﬂ ﬂ o
B 55—
y

(x) Algumas ainda tém utilidade na transposicfio.

=



A clave de sol é usada para os sons agudos e parte dos medios (cor-
respondendo & metade direita do piano), a de f& para os graves e parte
dos medios (metade esquerda do piano) e a de d6 para os medios (parte
central do piano) (x).

@ Para comparacdio das diversas claves, observe-se que o dé central (ver
teclado do piano) ocupa, em cada uma delas, a seguinte posicdo:

Para facilitar a leitura, pode ser necessario trocar a clave no decorrer
da musica, o que evita o emprego de muitas linhas suplementares.

Por exemplo:

em WZW
de = =
C

[
vy
@ Dé-se 0 nome de gifava ao conjunto de notas existente entre uma
nota qualquer e sua primeira repeticio no grave ou no agudo.
mi mi 1a 14
ol T S
- o S —sy oT—
L——-—-"""""-__——-—_
B e 8a

DEFINIGOES

CLAVE ¢ um sinal que se escreve no pentagrama para dar
nome ds notas.

OITAVA ¢ o conjunto de notas existente entre uma nota ¢ sua
primeira repeticdo no grave ou no agudo.

(x) A razfio de se usar mais de uma clave & a seguinte:

Teoricamente, uma 86 clave pode representar todos os sons musicais. Mas, para
isso, seria necessario, &s vezes, escrever tantas linhas suplementares, que a leltura
se tornaria impraticavel.

Asslm,
=+
estas not !@:___% , dificeis de ler na clave de sol, P—r—VF—Va——
g 5 B se lém comodamente na de f4:
A
= = Mok
e vice-versa: = =z=z = =
e — e
e e ] —=

PARTE
DURACAO

I



CAPITULO IV
FIGURA DA NOTA — PAUSA

A figura da nota indica a duragfio do som.
As figuras usadas atualmente sdo as seguintes:

o semibreve

F minima

r seminima

p colcheia

p semicoicheia

fusa
g semifusa

Comecando da semibreve, que tem a maior duracéo, cada uma dessas
notas vale duas da seguinte, asgim:

Quando se sucedem notas com bandeirolas, estas sdo ligadas, da se-
guinte maneira:

M M ——— BT -

A ligacdo das bandeirolas ¢ feita de acordo com as regras explicadas
no cap. IX.

Pausa é um silencio na musica, de duracdo variavel. £ representada
por sinais especiais, que tomam o nome das notas a cuja duragdo corres-

pondem.
nota i = i o —
: ; ¥
3
s = % i ¥ ¥ g
ri T o
de de de de de de de
semibreve minima seminima colchela semlicoichela fusa semifusa

E importante lembrar que, em musica, a palavra paisg é usada com
dois significados: 1) um silencio de duracao variavel; 2) o sinal que repre-
senta esse silencio.

As pausas obedecem 4 mesma propor¢do das notas, isto é cada qual
vale duas da seguinte.

—_— 10 —



D,

Alem das figuras jA mencionadas, existem mais duas, que sdo usadas
muito raramente:

a) breve H ou H , valendo o dobro da semibreve;

b) quartifusa ; , valendo metade da semifusa,

A relacdio completa das figuras das notas é, portanto, a seguinte:

breve
semibreve
minima
seminima
colchela

semicolcheia

fusa
semifusa

quartifusa

-y Sy Ssy <y~ ¢ Il

As pausas de breve e de quartifusa sidio, respectivamente:

= . ==

DEFINIGAO

PAUSA ¢ um silencio na musica, de duragdo variavel.

CAPITULO V

LIGADURA — PONTO DE AUMENTO — DUPLO PONTO DE
AUMENTO — FERMATA — PONTO DE DIMINUICAO

Ha quatro maneiras de aumentar o valor da nota: ligadura, ponto de
aumento, duplo ponto de aumento e fermata ,
e uma de diminui-lo: ponto de diminuigao.

@ Ligadura é uma linha curva que une duas notas da mesma altura,
somando as suas duragdes.

A i [ |
!J — L]
Podem suceder-se duas ou mais ligaduras:

ﬁ% 2 e e e |
==

—_— ———— ——

S6 a primeira nota, ou seja, aquela de onde parte a ligadura, & emi-
tida; a seguinte (ou seguintes) constitue uma prolongagdo da primeira.
Nao se ligam as pausas.

@ Um ponto a direita da nota aumenta metade do seu valor.
i =0 0
O ponto de aumento tambem é usado nas pausas, com O mesmo
resultado.
1- = 1 > Y= 7 ?'

A nota e a pausa com ponto de aumento se chamam “nota pontuada”
e “pausa pontuada”.

A nota sem ponto de aumento é um wvalor simples, que se subdivide

em duas notas menores (subdivisio binaria).

J
2N /‘h\
f ¥y §

-1 —



A nota pontuada é um valor composto, que se subdivide em trés

notas menores (subdivisfo ternaria).

,/%*\ //ﬁ\\
©ror A

@ Dois pontos & direita da nota aumentam 3/4 do seu valor. Em outras

palavras: o primeiro ponto aumenta metade da nota e o segundo ponto

aumenta metade do primeiro.

i ALE

O duplo ponto de aumento tambem é usado nas pausas.

=2 vy vr= g3

Fermata é um sinal que se escreve sobre a nota ou a pausa para

sustenta-la por um tempo que corresponde aproximadamente ao dobro do

seu valor,
E 'm S M?F—T—
R ==

Atualmente, esti-se usando esta fermata l + | para indicar uma pro-
longagéio mais curta do que esta /8\ . Em ambos os casos, a prolongacéio

depende do andamento (velocidade) da misica e do criterio do intérprete.

Obs. — Uma fermata colocada sobre a barra do compasso Indica uma peguena
interrupgio entre os dols compassos.

o]

S

T —
T |
=+ 1

== =
@ Um ponto em cima ou embaixo da nota diminue metade do seu valor.

=y p=p

J ponto de diminuicfio indica tambem uma mane:: s especial de emitir
o som, chamada “staccato” (ver item 77).

O ponto de diminui¢iio ndo é usado nas pausas.

(x) O aumento dv valor da nota, indicado pelo ponto ou duplo ponto, pode tam-
bemn ser representado pela ligadura:

P=fr =T

Mas o aumento indicado pela ligadura nem sempre pode ser representado pelo
ponto ou duplo ponto: s6 quando 0 aumento é de metade ou 3,4

g I L W R PP W ====———

—_13 —

DEFINIGOES

LIGADURA é uma linha curva que une duas notas da mesma
altura, somando as suas duragoes.

PONTO DE AUMENTO ¢ um ponto que se escreve a direita
da nota para aumentar metade do seu valor.

DUPLO PONTO DE AUMENTO sdo dois pontos qite se es-
crevem a direifa da nota para aumentar 3/4 do seu valor.

FERMATA ¢ um sinal que se escreve sobre a nola ou a pausa

para sustenld-la por um tempo que corresponde aproximadamente
ao dobro do seun valor.

PONTO DE DIMINUICAO ¢ um ponto que se escreve em ci-
ma on embaixo da nota para diminuir metade do sen valor.

VALOR SIMPLES ¢ a nota sem ponto de aumento.

VALOR COMPOSTO ¢ a nota com ponto de aumento.



CAPITULO VI
COMPASSO

Compasso é a divisio da musica em pequenas partes de duragéo

igual ou variavel.
Exs.:
a) divisio em partes de duraciio igual:

J ¢ &

b) divisdio em partes de duraciio variavel:

i
|
ﬁ

E importante lembrar que, em musica, a palavra compasso é usada
com dois significados: 1) “a divisdo da musica em pequenas partes de du-
ragdo igual ou variavel”; 2) cada uma dessas pequenas partes (dizemos, por
exemplo, que as melodias acima tém, respectivamente, 8 e 4 compassos).

Os compassos sfio separados por uma linha vertical, chamada barra
de compasso, ou travessdo.

-

Usa-se uma barra dupla para separar segdes da musica:

R
—
==

et

ou para conclui-la (neste caso, a segunda barra é mais grossa):

Os fempos sdo partes do compasso.

O compasso pode ter:

2 tempos — compasso binario

3 tempos — compasso ternario

4 tempos — compasso quaternario
5 tempos — compasso quinario

7 tempos — (ompasso setenario

_— T

@ De acordo com sua maior ou menor acentuagdo na execugdo musical,
os tempos sdo chamados fories ou fracos.
O primeiro tempo do compasso é tradicionalmente considerado forte.
Os demais sdo considerados meio-fortes ou fracos.

Exemplos:
a) compasso binario — 1.9 tempo forte, 2. tempo fraco
tempos 12 1 2 12 T2 1 2 12 12 1 2
> > > > > > > >
=i
-
b) compasso ternario -- 1.9 tempo forte, 2.9 e 3.2 tempos- fracos
tempos 1 2 3 1 2 3 2 3 1 2 3

1
> >
|
1

- -
¥ T
1

c) compasso quaternario — 1.0 tempo forte, 3.2 tempo meio-forte,
20 e 4° tempos fracos
tempos 1 2 3 ¢4 1 2 3 4 1 2 3 4 1
> - > = 'f" - >
4 L
1

"_l__‘_l_F
d) compasso quinario — é considerado como equivalendo a soma de
um compasso ternario + um compasso binario
tempos 1 2 3 4 5 1 2 3 4 5 12 3485 I
> . = > — > >
1 I
i

ou um compasso binario + um compasso ternario

tempos 1 2 3 1 6 1 23 4 5 1 2 3 4 5 1
A :lh | > :-r 1 7 = = 4 :i-
1 1 2. 1 1 1 L 1 1 | i | §
o —1® ] v O L

e) compasso setenario — é considerado como equivalendo & soma de
um compasso quaternario + um compasso ternario

5 6 7 1 2 3 4 5 8 7

g = 4 = > =g = >
1 +

1 |

tempos 1 2 3 4

ou um compasso ternarioc + um compasso quaternario

tempos 1 2 3 4 5 8 7T 1 23 4 5 6 7 1
A = = = = o > f el
| — 4 n 1 1 I 3 | i 1 | 8 i 1 | 11
1 1 1 1 1 i | 1 1 L 1
Jd & . Ld - ] === =
— 16 —



CAPITULO VII

Antigamente, os compassos mais usados eram o binario, o ternario
e o quaternario. Atualmente, os compositores se utilizam livremente de COMPASSO SIMPLES E COMPOSTO
todos eles.
@ Unidade de tempo é a nota que representa um tempo do compasso.
@ Nos exemplos acima, cada tempo vale uma nota, para melhor se com- Teoricamente, qualquer nota pode ser empregada como unidade de
prender a formacdo dos compassos. Na prética, porem, os tempos tambem tempo, desde a semibreve at¢ a semifusa. Na pratica, porem, as mais usa-

se juntam em valores maiores e se subdividem em valores menores. das sio.a minima. & seminima e & colcheia
, ;

Exemplos:
a) unidade de tempo: minima

tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 23 4 1 2 3 4
Iﬂlllll:lllllrlmllllllllI tempos | 9 12 12 12
i 1 1

= T PN LN N
L A o —e—Fte—Fto—a—F+—+———

J ! e =

b) unidade de tempo: seminima
tempos 12 31 1 23 4 1 2 334 2
[_ﬂ + Il EI{ 0 =

| 1RES
| 1NEN

DEFINIGOES
¢) unidade de tempo: colcheia

COMPASSO ¢ a divisdo da mitsica em pequenas partes de du-
ragdo igual ou variavel. e 1 23 123 3
TEMPO ¢ uma parte do compasso (x).

Compasso simples é aquele em que a unidade de tempo & um va-
lor simples.

b

tempos 1 2

Compasso composto é aquele em que a unidade de tempo é um
valor composto.
Ex.:

(-]
—
L
—
(-3
(=
L]

tempos 1

@ O quadro completo dos compassos é, pois, o seguinte:
simples

(x) O conceito de fempo & mals complexo, mas a definicio dada acima é sufi-
composto

clente para os fins deste Compendio.

binario

- 17 — P | TS



simples
ternario [ composto
quaternario s
composto
simples
quinario composto
setenario Hpiss
composto
@ O compasso contem, habitualmente, tempos fortes e fracos. Os tem-
pos, por sua vez, se subdividemm em partes fortes e fracas.
A primeira parte do tempo é forte, a outra ou as outras sio fracas.
Exemplo:
/
- acentuacdo dos tempos
simples J J J > n n n
et p—t —_ acentuacio das partes
compasso { dos tempos
ternario
> acentuacio dos tempos
composto
ddid: ¥ Jdd I T
e e ) acentuaclo das partes

dos tempos

DEFINICOES

UNIDADE DE TEMPO ¢ a nota que representa um tempo
do compasso.

COM PASSO SIMPLES ¢ aquele em que a unidade de tempo
¢ um valor simples.

COMPASSO COMPOSTO ¢ aquele em que a unidade de tempo
é um valor composto.

CAPITULO VIl
FORMULA DO COMPASSO

@ Formula do compasso sdo dois numeros que indicam a unidade de
tempo e o numero de tempos do compasso.

E escrita no inicio da musica, em seguida a clave.

FE B
4 E—x
o

Fala-se: “dois por quatro”, “nove por oito”. (x)

@ O numero inferior da formula, tanto nos compassos simples como
nos compostos, representa as seguintes notas:

]
i o
g o)
1£iﬁ
SN

O numero superior tem significados diferentes, conforme se trate de
compasso simples ou composto.

No compasso siynples, o numero inferior indica a unidade de tempo
e o superior, o nimero de tempos.

Exemplos: térmula

do compasso

1 2

2 —— 5 dols tempos

r7 F T 9 — 3 unidade de tempo: CJ

1 2 3 4

u 4 ————» quatro tempos ﬁ
~ 8 ———» unidade de tempo:

(x) A férmulas do compasso representa uma fragdo da semibreve, que, por ser o
malor valor usado, ¢ tomada como unidade.

Exemplos:
: ——— dois quartos da semibreve, isto é, duas seminimas por compasso

]

8

Apesar dlsso, ndo se diz “dois quartos” ou “nove oitavos”, mas “dols por gquatro”,

“nove por oito”; e nio se usa o trago de fragdo:
9

2
certo 4 8 errado

———— nove oltavos da semlbreve, isto &, nove colchelas por compasso

g
8

J-IN

Y



Nos compassos simples, o nimero superior é 2, 3, 4, 5 ou 7.

No compasso composto, o numero inferior indica as notas em que
se subdivide a unidade de tempo e o superior, o total dessas notas num
compasso.

Exemplos:

I Ry
r r r r r ——3» férmuls do compasso: g
A A T D)

/I\ unidade de tempo :

w w w —» férmula do compasso: 193

Nos compessos compostos, o numero superior é 6, 9, 12, 15 ou 21.

Compassos correspondentes séio o compasso simples e o compasso
composto que tém o mesmo numero de tempos e a mesma unidade de
tempo, sendo esta simples no primeiro e pontuada no segundo.
Ex.:
\

2
simples 4 r r
composto ; r ) r ’ ‘

Tendo-se um compasso simples, acha-se o correspondente composto
multiplicando-lhe o numero superior por 3 e o inferior por 2.

embos tém 2 tempos

. e a unidade de tempo ¢ a mesma: J e J'

Ex.:
simples composto
2 3 6
s X 2 = 3
correspondente:

Tendo-se um compasso composto, acha-se o correspondente simples
dividindo-lhe o nimero superior por 3 e o inferior por 2.
Ex.:
composto simples
6 - 3 _ 2

8 - 2 T 4

Em resumo:

Tendo-se uma férmula de compasso, conhece-se o nimero de tempos
e a unidade de tempo da seguinte maneira:

I) Vé-se o numero superior:
sendo 2, 3, 4, 5 ou T ——> 0 compasso é simples
sendo 6, 9, 12, 15 ou 21 ——> o0 compasso é composto
II) Se o compasso é simples, o numero superior indica o numero de
tempos e o inferior, a unidade de tempo.
Ex.:
5 — 5 tempos ﬁ
16 —> unidade de tempo:
III) Se o compasso é composin, acha-se o correspondente simples: o

composto terdA ¢ mesmo numero de tempos e a mesma unidade de tempo
(mas pontuada).

Ex.:
9 . 3 __ 3 l 3 tempos J
8 ' 2 T4 I unidade de tempo: .

Os compassos mais usados sdo os seguintes:

Z 2 2 2
simples 8 3 5
binario
6 6 ]
composto ¢ 8 4
: 3 3 3
simples 8 4 5
ternario
9 9 9
composto ;& 8 4
. 4 4 4
simples 8 4 9
quaternario
12 12 12
composto ;¢ 8 4
y 5 5 5
simples 16 8 4
quinario
composto — quasi ndo ¢ usado
2 T 01 7
simples 16 8 4
setenario
composto — quasi ndo é usado

2 4 .
Os compassos o € 4 Sdo tambem representados, respectivamente,

por ¢ eC
DEF!NIQO'E_g

F(Jl{M(.-’LA DO COMPASSO sao dois mimeros que indi-
cam a unidade de tempo e o nmimero de tempos do compasso.
- COMPASSOS CORRESPONDENTES sao o compasso
simples ¢ o compasso composto que tém o mesmo mimero de tem-

pos e a mesma wdade de tempo, sendo esta simples no primeiro ¢
pontuada no segundo.

- 22 =



CAPITULO IX
REGRAS DE GRAFIA

As regras de grafia pertencem, com mais propriedade, a8 um livro de
Caligrafia Musical. Limitamo-nos a apresentar, neste capitulo, aquelas que
reputamos de interesse mais imediato a um estudante de Teoria Elementar.

ALTURA

H4&, na musica, dois casos de utilizacio de som sem altura:

a) em alguns instrumentos de percussdo (bombo, tambor, pandeiro,
triingulo, castanhola, etc.);

b) em trechos falados na miisica vocal.

Em ambos os casos, a grafia pode ser qualguer uma destas:

bombo

Ba-ra - vA, Ba-ra-vé, Ba-ra - v&, Ogum, 0 - gum de ma-l18, 0 - gum denagd

P E I R B R
CRN I R (N E

baixos =

Su-ra - v, Ba-ra-vh, Sa-ra - vA, Ogum, 0 - gum de ma-l¢, 0 - gum densgd

BANDEIROLAS

Na musica vocal, é costume ndo ligar as bandeirolas quando hd uma
silaba para cada nota:

S

LB 1 14 1] A B B3 BA
VELVEEERETLELE NS W
nran mERAEA

En-ge-nho mo - vo, en-ge-nho  no - vo, en go-nho no-vo bn-tgro-d.u pra-ro - dé.

E melhor, porem, seguir a regra geral: unir as bandeirolas, o que
facilita a leitura:

— — —
R —— — . - . ——
o o

Y 1 1 11 T
e g1 — — = & | | W]

En-ge-nho no - vo, en-ge-nho no - vo, en ge-nho no-vo bo-tuuro-du pru-ro - dii.
S

o

LINHA CURVA
Na musica vocal, quando uma silaba se prolonga por diversas notas,
estas sdio abrangidas por uma linha curva.

— IEIM
gESS=SSSioesssSs

A le lu fal

LINHAS SUPLEMENTARES

Havendo muitas linhas suplementares, facilita-se a leitura escrevendo

.
% = rEIE'? —F
assim : , em vez deFﬁ} 1
Y]
— T
c svi: ESIPETEE o ver 0 [ B
: 4

S EEE:

Havendo oitavas nas linhas suplementares, facilita-se a leitura escre-
vendo

e
iy

bt

-]
(-1

]

]

1

1

1

1

]
v
y
&

ol

1]

2

g

8
lJF

ol
ull
ety
of

&
11

oLLN

COMPASSO

Nem sempre a miusica comega no primeiro tempo, ela pode se iniciar
em qualquer parte do compasso. Entdo:
a) quando as primeiras notas da musica abrangem mais da metade

de um compasso binario ou quaternario, ou mais de 2/3 de um compasso
ternario, escreve-se um compasso inteiro, iniciado com pausas.

IO S aia, !

— 24 —



b) quando as primeiras notas da musica abrangem menos da metade
de um compasso binario ou quaternario, ou menos de 2/3 de um compasso
ternario, escrevem-se 86 essas notas, sem completar um compasso.

1.° compasso 1.° compasso
pas

e

1.° compasso
f— i

] i— i} M 151,

Y </ o !

——

E costume, entfio, ndio escrever completo o ultimo compasso da musi-
ca: ele deverd completar as notas iniciais:

PONTO DE AUMENTO

No compasso :, a minima pontuada s6 deve ser escrita no 1.° ou

no 2.° tempo, nunca na parte fraca do 1.°,

1 2 3 ¢

l LY

1

4 2
tLFF

3 4
ou

4 1 2 34

ey el i D

No compasso :‘ se 0 2.° tempo se prolonga para o 3.°, usa-se liga-

errado

dura, e nio ponto de aumento.

AR T

No compasso quinario, se a parte ternaria se prolonga para a binaria,
usa-se ligadura e ndo ponto de aumento.

5 b 5
or e fieee [lirer ipr |

O mesmo acontece se é a parte binaria que se prolonga para a ternaria.

=i ettere [=lieriprr |

A mesma regra se aplica 8o compasso setenario.

certo errado

[]
L}
i
]
]
I

errado

]
]
Ll
I
1
[

DISTRIBUICAO DAS NOTAS NO COMPASSO

Ao unir as bandeirolas, nfio se devem ligar os tempos entre si.
92 1 2 4 1 2 3 4

certo
« CEFECF | | o CECFELCrErEeaerr

errado

4 1 2 3 i
s poeeeeeeerezerery|

L peeery

Excecodes:

I) no compasso 2 podem-se ligar as colcheias tambem assim:

1 v i
iceceer |

No compasso :, podem-se ligar as colcheias tambem assim: 1.¢ + 2.0

e 3.° + 4.° tempos (mas nido 2.2 + 3.9
4 ! 2 3 4 4 1+ 2 3 4 I
Sdddgdddy « [FLLerer

II) nos compassos que tém por unidade de tempo a colcheia, devem-se
ligar os tempos da seguinte forma:

a) compassos g e g:

certo errado

1 2 1 2 1 2

err| € e [eef
(ecr |reerts

—_— 26 —

212
H2,
\3123

s (Lf

1 2 3

e(rer




b) compasso ;: 1° tempo + 2° e 3.° + 4.2 (mas ndo 2.° + 3.9):

l41234 1 2 1 23
8

eref leeerger | gt s brterle 6 |

@ Quanto a0s compassos quinario e setenario:
I) se a unidade de tempo tem bandeirola, a unifio das bandeirolas

indica claramente a acentuacfio:

seerer il sereer 3| s eeperer | ez

(3+2) (2 +3) (8 +4) (4 +3)

II) se a unidade de tempo néo tem bandeirola, indica-se a acentuagfio:
a) separando com linha pontilhada as partes do compasso:

eorier lrerei
creeeirereer |eorierre |

b) ou escrevendo a férmula do compasso da seguinte maneira:

(G rorrrlrerr e |
 Go rerreceer |eoreer 7 |

DISTRIBUIGAO DAS PAUSAS NO COMPASSO

@ Quando a pausa abrange um compasso inteiro, escreve-se pausa de
semibreve, qualquer que seja a férmula do compasso.

@ A pausa pode somar tempos:

mas néo pode somar parte de um tempo com parte de outro:

—_— -

2 1 2
certo 4p??p ’

2 1 . 2
errado 4 p * p ’

No compasso quaternario, a pausa n#o deve somar o 2.° tempo
com o 3.°:

1 2 3 4 1 2 3 4
certo m errado E}:p::':'
(- 3 1 1 il
f I T T

Néo é costume usar pausa de minima no compasso 2:

} l_‘1: =P |

Em compasso composto, a pausa pode ser pontuada ou desdobrada:

o <IN
.
P
Q
=
[o I
-
ra d
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CAPITULO X
ANDAMENTO

Andamento é a velocidade da musica.
E indicado tradicionalmente por palavras italianas, que se escrevem
no inicio do trecho, sobre o pentagrama.
Andante Allegro

= =

@ Os andamentos variam desde os bem vagarosos até os bem rapidos.
Ei-los, na ordem crescente de velocidade:

Largo
Larghetto
Adagio
Lento
Andante
Andantino
Allegretto
Moderato
Allegro
Vivace
Presto

Esses andamentos podem ser graduados por qualquer um dos se-

guintes termos.

assai = muito

con moto = com movimento
ma non troppo = mas ndo muito
molto = muito

mosso = movimentado
poco = pouco

quasi = quasi

troppo = muito

Exs.. Andante con moto, Allegro ma non troppo, Andantino quasi

allegretto, etc..

@ Aos andamentos costumam
carater da musica. Eis algumas:
affetuoso
con anima
con brio
con spirito
giocoso
risoluto
scherzando
tranquillo
sostenuto

se juntar palavras que exprimem o

afetuoso

com alma, com disposigcdo
com brio, com entusiasmo
com finura

jocoso

resoluto

= brincando

nnnwuwimnn

Exs.: Andantino affetuoso, Allegro con brio, Allegretto scherzando, etc..

A tradicio consagrou o emprego de palavras italianas para indicar o
andamento. Hoje em dia, porem, o compositor prefere designa-lo em sua lin-
gua materna. No Brasil, por exemplo, j4 se generalizou o uso de termos
como os seguintes:

Dengoso Rapido
Depressa Saudoso
Devagar Sem pressa
Dolente Sentido
Gingando Saltitante
Molengamente Tristonho, etc.

S6 o metronomo pode indicar, com exatidio absoluta, o andamento.

Consta 0 metrénomo de
um aparelho de relojoaria, colo-
cado dentro de uma caixa de ma-
deira em forma de piramide, e
que aciona um péndulo. A cada
batida deste se faz corresponder,
geralmente, um tempo do com-
passo (x).

A velocidade do péndulo é graduada por uma tabela numérica, que
vai de 40 a 208.

A indicagio metronomica é feita da seguinte forma (xx):

Allegro ( J =120) Allegretto ( J) = 96)

{ - A
A indicac@o metronémica se refere sempre a “tantas notas por mi-
nuto”. Assim, no primeiro exemplo, a velocidade da musica é de 120 se-

minimas por minuto, isto é, o péndulo dari 120 batidas por minuto, a cada
batida correspondendo uma seminima.

Da mesma forma, no segundo exemplo, o péndulo dard 96 batidas
por minuto, a cada batida correspondendo uma colcheia pontuada.

As vezes, o compositor ndio quer fixar com rigidés o andamento, pre-
ferindo deixar ao intérprete uma certa margem de escolha. Nesse caso, a
indicacdo metronémica é feita da seguinte maneira:

(X) Atualmente, existem metrénomos de bolso (com formato de reloglo) e
elétricos.

(XX) O metronomo fol inventado, em principios do século XIX, pelo mecinico
austriaco Johann Nepomuk Maelzel. Por isso, até ha pouco tempo as Indicacdes metro.
némicas eram feitas assim: (M.M. J = 72), M.M. sendo abreviatura de “Metrénomo
Maelzel”.

Maelzel era amigo de Beethoven, que fol o primeiro compositor a usa- Indica -
coes metronbdmicas. Por conseguinte, toaa Indicacdo encontrada em musica anterior a
Beethoven deve ser atribuida ao revisor da mesma, e néio so autor.



Allegro moderato (J = 104-112) ——> “entre 104 e 112 seminimas
por minuto”

ou Allegro moderato ( J + 108) /> “mais ou menos 108 semini-
mas por minuto”

O andamento pode sofrer modificagdes no decorrer da musica, que
sdo indicadas pelas seguintes palavras:

a) diminui¢ao da velocidade:

abreviatura
allargando allarg.
rallentando rall.
rilasciando rilasc.
ritardando ritard.

ritenendo riten.
ritenuto rit.
stentando stent.
trattenuto tratt.
n ) | < 1N
Sce=zc==<
‘—.! =
rall

b) aumento da velocidade:
abreviatura

accelerando accel.
affretando affret.

animando anim.
precipitando precip.
stretto stretto

stringendo string.

Apbs qualquer modificagio parcial do andamento, indica-se a volta &
velocidade primitiva por uma destas expressdes:

a tempo 1.° tempo
in tempo tempo I.°
comme prima tempo primo

DISTINCAO ENTRE COMPASSO, ANDAMENTO E RITMO

N#o se confundam compasso, andamento e ritmo: — os irés existem
80 mesmo tempo na musica, mas sdo diferentes um do outro.

Compasso é a divisio da musica em pequenas partes de duracdo
igual ou variavel.

Andamento é a velocidade da musica.
Ritmo é a maneira como se sucedem os valores na musica (x).

No exemplo seguinte:

13
X 1 -l
&

J - . &

\ 1NSR

Ll
L 1IN
QL

0 compasso & 2 i

o andamento depende da velocidade em que se toca

e o ritmo é este:

vl eerleser]e |

DEFINIGOES

ANDAMENTO ¢ a velocidade da nuisica.

METRONOMO ¢ um aparelho que indica o andamento da
musica.

RITMO €é a maneira como se sucedem os valores na miisica.

(x) O conceito de ritmo é mals complexo, mas n definigdo dada acima é sufi-
ciente para os fins deste Compendio.

— 3 =



CAPITULO x|
MARCACAO DE COMPASSO

Marcar o compasso consiste em indicar os tempos do mesmo por
meio de gestos apropriados.

A marcaciio do compasso é usada no estudo do Solfejo e na regencia
de coros, orquestras e bandas.

Tanto os compassos simples ~como 08 compostos se marcam da se-
guinte maneijra :

a) binario

b) ternario

¢) quaternario

1
d) quinario — conforme o caso, marca-se como se fosse ternario +
binario, ou binario + ternario;
e) setenario — conforme o caso, marca-se como se fosse quaternario
+ ternario, ou ternario + quaternario.

Obs. — Tanto no compasso quinario como no setenarlo, o primeiro tempo &
marcado mais para baixo do que os demais tempos fortes.

Quando o andamento é muito vagaroso, pode ser necessario subdividir

o8 tempos na marcacdo, isto é, marcar nfio 86 os tempos, como tambem as

suas partes.
Os compassos simples e compostos se subdividem diferentemente:

a) binario simples

b) binario composto i s
1 ]
c) ternario simples ’\
e
g

d) ternario composto \

f) quaternario composto

Quando o andamento é muito ripido, pode ser necessario juntar os
tempos na marcacdo.

a) binario
L 4
12
b) ternario
¥
123
34
¢) quaternario
12
45 345
d) quinario ‘ ou
123 12

DEFINIGAO

MARCAR O COMPASSO ¢ indicar os tempos do mesmo por
meio de geslos.
— 34 -



CAPITULO XII
QUIALTERAS

Quidlteras sio grupos de notas que ndo obedecem & divisdo normal

do compasso (ex. 1) ou a subdivisio normal de seus tempos (ex. 2).

2 1 2 1 2
I I ; i - ry 1 |
Ex 1 1 1 1 L | L
‘% 1
\-_a-y\.___./
1 2 1 2 2 1 2
4 '
Ex. 2 1 o e :
=SS===dst= St ]
——

@ As quidlteras sfo reprcsentadas pelos mesmos valores usados na di-
visdo ou subdivisio normais. Assim, no segundo exemplo acima, se escre-
vemn 5 semicolcheias onde normalmente apareceriam 4 semicolcheias, e 3

colcheias onde normalmente apareceriam 2 colcheias.
O numerc de notas das quidlteras é indicado pela respectiva cifra:

As quiélteras e a cifra devem ser abrangidas por uma linha curva
ou por um colchete:

Obs. — O colchete & preferive), porque a linha curva pode ser confundida com
a linha curva de fraseio.

As quidlteras séio chamadas de acordo com o numero de notas que as
compdem.

Exs.: o' J —> duas-quiélteras
—_—
I I l ——> trés-quidlteras
e

I I I I I —> cinco-quiélteras
\-.-.-.5—.—!

As trés-quiblteras costumam tambem ser chamadas fercing.

Obs. — A palavra fercina j& encerra o plural. Este grupo » poctanto, ¢

chamado “trés-quiditeras” ou “uma tercina” (e nlio “trés-tercinas”).
- 35 =

@ As quialteras nem sempre sdo constituidas de valores iguais: podem
encerrar valores desiguais ou pausas (ou ambos ao mesmo tempo).

r—i— —3— —3— —3— —3—
) — 7 B Ers e

Obs. — Neste caso, o nome das quiélteras ndo muda. Assim, nos exemplos dados,
cada grupo de notas continua sendo chamado “trés-quialteras”,

As quialteras podem, por sua vez, conter quialteras de valor menor:

— 3 ——

—3—

Na pratica, ao aparecer um grupo de 5 ou mais quialteras, pode tor-
nar-se necessario estabelecer uma levissima acentuacdo secundaria, a fim
de factilitar a execucao.

—1—
.V
A H —r ou — — R

1 . L 1

c R lnininee minsas:s

Ndo se podem estabelecer regras, uma vez que tudo depende do
desenho melodico e da sensibilidade do intérprete em cada caso particular.

@ As vezes, devem-se executar simultaneamente:
a) grupos normais e quialteras

(118

|
Hi

Piano

b) quialteras diferentes

Piano

—
-:'
1

s

E o que se denomina contfra-rifimo.
— 36 —



DEFINIGOES

QUIALTERAS sao grupos de notas que nao obedecem o divisio
normal do compasso ou a subdivis@o normal de seus tempos.

CONTRA-RITMO ¢ a execucdo simultanea de grupos normais
e quidlteras, ou de quidlteras diferentes.

CAPITULO Xl
CONTRATEMPO - SINCOPA

Os acentos do compasso caem nos tempos fortes (acentuagdo princi-
pal) e nas partes fortes dos tempos (acentuagio secundaria) Essa é, pois, a
acentuaciio normal do compasso.

Podem, entretanto, ocorrer modificaces na mesma: ou o acento é des-
locado, o que se denomina contratempo, ou é suprimido, o que se chama

sincopa.
O contrutempo existe quando o acento é deslocado, isto é, quando,
em vez de cair em tempo forte ou parte forte de tempo, ele cai em tempo

fraco ou parte fraca de tempo.

Indica-se o contratempo escrevendo, sobre ou sob a nota acentuada,
um dos sinais de dinidmica explicados no item 86, de preferencia 0 > ou
o “sforzato” (sf).

Exs.:

deslocacdo do acento - I ¥
para tempo fraco 1

| 1508

deslocacido do = = T [ ! T
acento para parte ﬁﬁ _!t
fraca de tempo e -

et L

—

-
>

O contratempo &, as vezes, indicado por uma linha curva, que une
duas notas de alturas diferentes. A nota de onde parte a linha curva re-
cebe, entdio, mais acento do que a seguinte.

~—~ S
5
| E— | | D A | i1
| S I FS B - | P RS - |
| I § 1 | — | - 1

A sfncopa existe quando tempo fraco ou parte fraca de tempo se
prolonga para tempo forte ou parte forte seguinte. O acento, que deveria
surgir nestes ultimos, ndo aparece, é suprimido.

A sincopa é indicada pela ligadura e, as vezes, pela nota pontuada.

Exs.:
+
- +: ] A . |
tempo fraco se¢ [ 7, —1— I 1 |
prolongando para FRY4—Fo-a— P A —| ou %ﬁ
tempo forte V) - LI & L |

tempo fraco se prolon- +
fando para parte forte




CAPITULO XlIV

+ ARTICULACOES
parte fraca se prolon~ |
gando para tempo forte | —

As notas podem ser emitidas: ligadas, ndo muito ligadas, destacadas, ete..
A essas diferentes maneiras de se emitirem as notas, se d4 o nome
de articulagées.

Séio as seguintes: legato, non legato, staccato e portato (x).

+
parte fraca se prolon- - - 1
gando para parte forte o — @ Legato (=ligado). — As notas se sucedem ligadas, conservando o

seu valor integral.

Indica-se por uma linha curva.

/"-————-__ __--‘\
A nota sincopada ¢é aquela que ocupa o lugar onde deveria cair o h—r—p~
I 1

acento normal.

O “legato” pode ser tambem indicado pela propria palavra “legato”,
l em vez da linha curva.

s M = =z Em} ——— .

1 I 1 —1 T : uﬁ—l—i—
t } —3

ok Non legato (=néo ligado). — As notas se sucedem nio ligadas, sem

chegarem, porem, a ser soltas como no “staccato”. Conservam o seu valor

integral.
errado E g ;' { 3 I Indica-se pela propria expressdo “non legato".

|

non legato
ET _:‘_i— iI Ll |I —ll L..f—h"-“f‘—
DEFINIGOES
CONTRATEMPO ¢ a deslécagao de um acento normal do @ Staccato (=destacado). — As notas se sucedem destacadas, perden-
compasso. do a metade do valor.

SINCOPA ¢ a supressdo de um acento normal do compasso,

pela prolongagao de tempo fraco ou parte fraca de tempo, para tem-
po forte ou parte forte de tempo.

Indica-se pelo ponto de diminuicio.

JIJT) - Ml

(x) Estas sdo as articulagbes princlpais. A explicacdo dos matizes, que as mes-
mas adquirem na voz hu:nana e nos diversos instrumentos, ultrapassa a finalldade
deste Compendio.

— 39 — — 40 —
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O “staccato” pode ser tambem indicado pela propria palavra “staccato”,
em vez do ponto de diminuic#o.

O “martellato” é um *“staccato” rude, que se indica por pequenos
tracos verticais.

O]

Portato (=levado). — A emissdio das notas ¢ feita de uma maneira
intermediaria entre o “legato” e o “staccato”. Por isso, se indica com os
pontos de diminuiciio do “staccato”, abrangidos pela linha curva do “legato”.

As notas perdem 1/4 do seu valor.

JTJTJT3 = Dididisd;

Quando, no meio ou apés uma serie de notas em “staccato”, aparece
uma nota ndo “staccato”, & conveniente chamar a atengéio sobre a mesma,
para se evitar um erro de articulac@o. Escreve-se entdo, sobre essa nota, a
palavra “tenuto” (==seguro), ou sua abreviatura, “ten.”.

- . . ten.

O “tenuto” é usado tambem no seguinte. caso:—
Constitue um erro frequente nédo se executar, com seu valor integral,
as semibreves e as minimas.

Ex.:

A ) | ﬂ
escrito W — ——] executado _IFJ -
o FYj T

L]

— 41 -

Em casos em que a execugdo da nota com seu valor integral se tor-
na especiaimente necessaria, o compositor, como sinal de advertencia, es-
creve o “tenuto” sobre a mesma.

ten.
|

[

Obs. — O “tenuto” ndo indica prolongacio do valor da nota, o que ¢ feito pela fermata.

Para evitar possiveis confusdes, é conveniente mostrar, aqui, as diver-
sas funcoes da linha curva na grafia musical.

1) Com o nome de [igadura, une duas notas da mesma altura, soman-
do-lhes o valor (ver item 22).

2) Na musica vocal, une as notas que sdo cantadas com a mesma
silaba (v. item 46).

| w—
nl- E | ST R | 11 y s I
3 I | | N MY N ¢ l} %_.I_
)

1
EESS ===

fal

A—1le lu _—

3) Ainda na musica vocal, indica o portamento (v. item 165)
4) Abrange as quialteras e sua cifra (v. item 68).

{d

5) Indica uma especie de contratempo (v. item 73).

| 188
L]

I
[

E
:

7) Indica as frases musicais.

—_— G —



- el g . DEFINIGAO
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& i T T ARTICULACAQ ¢ a maneira, mais on menos ligada ou solta,
CON s notas se S?f{'(’d(’”i‘.

ol

CJ%:;
Hh

8) Nos instrumentos de arco (violino, viola, violoncelo e contrabaixo),
indica a arcada, isto é, quantas e quais as notas que devem ser emitidas
num unico movimento de arco.

Y) Nos instrumentos de sopro, indica, as vezes, quantas e quais as
notas a serem emitidas num so félego.

trompa

auRy
11
L 1008
qar

- !
o =

10) No piano, quando une notas de alturas diferentes e de duas
em duas, indica uma maneira especial de ferir as teclas, em que a maio
desce na nota de onde parte a linha curva e se levanta logo apos tocar a
nota seguinte (o valor desta, portanto, é algo diminuido).

- o s B |
oJ -ui_jg ;*—" E 32;23 ;i

Obs. — Damos dois exemplos para mostrar que, neste caso, nem sempre exlste
contratempo: ele ocorre no primeiro exemplo, mas n3o no segundo.

11) Ainda no piano, a linha curva pode assumir este aspecto:

{
e
J S

_9___.._———-—--..__\

L% J
AY

Indica, entdo, que as mdos se levantam apés a duragio integral da
nota e o som se prolonga, por tempo indeterminado, por meio do pedal
direito.

— 43 — NERY | —



CAPITULO XV
SINAIS DE REPETIGAO

A repeticio de notas ou compassos pode ser abreviada pelos sinuais
de repetic@do. Sio empregados mais na musica manuscrita, do que na
impressa.

Quando nofas ou acordes da mesma altura se repetem, pode-se
evitar escrevé-los de novo, da seguinte maneira:
I) Se os valores repetidos sdo minimas ou seminimas. colocam-se,

sobre valores maiores (semibreves ou minimas), tantos pontos quantos
forem os valores repetidos.

“a e

A
—
o

ol B

Havendo quialteras, escreve-se tambem o seu nimero:

ﬂi t .'_3_' ﬁ‘I’ : = 1

) QEy w—r v B B DA

II) Se os valores repetidos tém bandeirolas, colocam-se, em notas de
maior duragdo, tantos tragos quantas forem as bandeirolas.

— 45 —

IlI) O trémolo e a repeticio de harpejos podem ser abreviados da
seguinte maneira:

trémolo

TN
#]

IV) A repeticio de um desenho melédico dentro do mesmo compasso
¢ abreviada da seguinte maneira:

4 4

o T 3 [ T —
=

Eid bl T Gy ey v e ¥ o —

Quando sdo compassos que se repetem, as abreviacdes sdo as
seguintes:

I) Se 0 mesmo compasso se repete uma ou mais vezes:

III) Quando sio muitos os compassos que se repetem (geralmente, de

quatro para cima), enquadram-se os mesmos nestes sinais |l 'll

5 E

IV) Quando um trecho deve ser repetido desde o inicio, coloca-se. no

fim, o sinal “ ou a expressio “Da capo” ( = do comego; abrevia-se

“D. C."), ou ambos.

= = ==
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V) Quando a repeticio deve partir de outro ponto que ndo o inicio,

coloca-se, nesse ponto, o sinal ﬁ’- ou -¢— , & escreve-se, no fim do tre-

cho: “dal segno” ( == do sinal), “dal ;?- " ou “dal ‘$' b

= . =

VI) Quando a repeticio deve partir do inicio do trecho (“Da capo”)
ou de um outro ponto qualquer (“dal segno”), mas nio é integral, escre-
ve-se, no lugar onde ela termina: FINE.

Indica-se, entdio, a repeticio por “Da capo al fine” ou “dal segno al
fine”, conforme o caso.

J Fine —
ol fine
. i I L Il N L
W -1 i
.J =
Fine Dal segno
al fine

DEFINIGADO

SINAIS DE REPETICAO sao sinais que evitam a repeticao
grifica de notas ox compassos, facilitando a escrita.

—_ 1 -

PARTE Il
INTENSIDADE



CAPITULO XVI
SINAIS DE DINAMICA

@ Dindamica é a arte de graduar a intensidade sonora na execucédo
musical.
Os diferentes graus de intensidade sdo indicados por palavras e si-
nais apropriados.

@ Quando um trecho de musica é executado com pouca intensidade, se
diz que ele é executado ‘piano”; quando com muita intensidade, se diz
que ele é executado “forte”.

Tomando-se como pontos de referencia esses dois graus de intensida-
de, pode-se estabelecer a seguinte escala crescente de intensidade:

abreviatura

bem pianissimo ppp

pianissimo PP
+ piano P
mezzo piano mp
mezzo forte mi
+ forte f
fortissimo ff

bem fortissimo  fff

Na pratica, ndo se escrevem as palavras, porem. as abreviaturas,
As abreviaturas se juntam, as vezes, expressies como estas:
poco p
quasi f
piu f
p subito
sempre pp

As expressdes “sotto voce” ou “mezza voce” indicam uma sonori-
dade como que “murmurada”, mais ou menos equivalente ao “mezzo piano”.

Um trecho de musica pode sofrer um aumento ou diminui¢io gradual
de intensidade, que sdo indicados pelos seguintes termos ou sinais:

a) Termos

I. — indicativos de aumento:
abreviatura
aumentando aum.
crescendo cresc.
rinforzando rinf.
II. — indicativos de diminuigao:
abreviatura
decrescendo decresc.
diminuendo dim.

Ex

cresc. f

mit

— 49 —

Obs. — Quando o aumento ou diminuicdo de intensidade se estende por varios
compassos, ¢ conveniente, para maior clareza, tragar uma linha pontilhada, da seguinte
maneira:

b) Sinais:
1. — indicativo de aumento:
II. — indicativo de diminuigdo:

O uso dos sinais é preferivel ao dos termos, porque expressam mais
claramente o efeito desejado, que é o aumento ou diminuicdo graduul
de intensidade.

@ Uma ou mais notas podem ser acentuadas, isto &, adquirir maior in-
tensidade do que as demais.

Essa acentuacdo é indicada por um destes sinais: — , > e A (na
ordem crescente de intensidade), que se escrevem sobre ou sob a nota.

{ . >

4 1 i
1 1 1 — 1 -
o — -

A acentuacdo brusca de uma nota é indicada pelo “sforzato" (= esfor-
cado), que se abrevia sf.

sf sf

Qualquer destes sinais: — , 5 , A e sf pede uma acentuagio pro-
porcional a intensidade geral do trecho. Por exemplo: o sf, num trecho
“piano”, deve ser mais brando do que num trecho “forte".

Uma mudanga subita de intensidade ¢ indicada da seguinte maneira:
fp, mip, pf, etc..

4]
| 1 1§ 1 — 4 |
v/ tp
Obs. — O fp nidoc produz o mesmo efelto que o s{. Este acentua a nota, mas as

seguintes continuam com a intensidade propria do trecho: o tp, no en*anto, acentua a
nota e pede “plano” para as seguintes.

—_ 30 —



A diminuicdio simultanea de intensidade e andamento é indicada por

um destes termos:
calando
morendo
perdendosi
smorzando (= extinguindo)

o)
% T =
- e as S S .
mp calando 2p
DEFINIGAO

DINAMICA ¢ a arte de graduar a intensidade sonora na exe-
cucdo musical.

PARTE IV
ALTURA
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CAPITULO XVII
NOGAO DE INTERVALO — SEMITOM E TOM

Sempre que se produzem duas notas diferentes, por exemplo:

N

SR

|
<

Il

Il
°“%‘r‘r
o

<y
O

ocorre uma diferenca de altura entre ambas, a que se d4 o nome de
intervalo.

O intervalo é melddico -quando as notas soam sucessivamente, e
harmdnico quando elas soam simultaneamente.

I/} |
T —
= : = i
V) o
melddico harmdnico

A diferenca de altura entre dois sons pode variar, e com ela varia,
concomitantemente, o intervalo.

Comparem-se os seguintes intervalos:

14

£

1
L1

¢

"4 1
o - =

O menor intervalo usado na musica ocidental (x) é o semifom, equi-
valente a diferen¢a de altura produzida por duas teclas contiguas do piano.

(x) Em alguns paises orientais (India, por ex.), usa-se tambem o quurto de tom,
equivalente 4 metade do semito.n.

- 53 —

O fom é a soma de dois semitons.

DEFINIGOES

INTERVALO ¢ a diferenca de altura entre dois sons.
INTERVALO MELODICO ¢é aquele em que as notas soam

sucessivamente.
INTERVALO HARMONICO ¢ aquele em que as notas soam

simultaneamente.
SEMITOM é o menor intervalo usado na musica ocidental.

TOM ¢ o intervalo equivalente a soma de dois semitons.

R 7 pp—



CAPITULO XVIII
SINAIS DE ALTERAGAO

As notas podem sofrer alteragGes de semitom ou de tom em sua al-
tura, sem mudarem de nome.

Essas alteracdes sdo indicadas pelos sinais de alteracdo, tambem
chamados acidentes.

Séio em numero de cinco:

1) Sustenido: # . Eleva a altura da nota de um semitom.

By—————
.J___.---’

IO lﬂl ﬁ
y .X. ou X . Eleva a altura da

nota de dois semitons, ou seja, de um tom.

l—91 1 |
=
_____1_’_"______..-'» 1'1‘

lol. sal ¥

2) Dobrado sustenido:

3) Bemol: [ . Baixa a altura da nota de um semitom.

sol B sol

J — 5
%

4) Dobrado bemol: bb

tons, ou seja, de um tom.

A * ”l 4!4!.
[

8ol H, sl

. Baixa a altura da nota de dois semi-

E S
pad
QL

s s

5) Beguadro: | — Anula qualquer dos quatro acidentes anterio-

res, fazendo a nota voltar a altura primitiva.

P P . X
U 1 1 1 1 ) Ill{ I} :
J S ¥ g 7

¥ Y

A nota com acidente conserva o seu nome, mo qual se acrescenta o
do acidente. Exs.: sol sustenido, ré dobrado-sustenido, 14 bemol, mi dobra-
do-bemol, etc..

O acidente é fixp quando aparece junto a clave, no inicio de cada
pentagrama.

No primeiro exemplo, todo si da musica serd bemol; no segundo,
todo fd, do e sol sera sustenido. E assim por diante.

Armadura da clave € o conjunto de acidentes fixos escritos junto a
mesma.

T
b
4
Cha
4
iir
PR~
2 -
=u

O acidente fixo afeta todas as oitavas da nota:

(
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e

O acidente & ocorrente quando aparece no decorrer da musica.

T |
I 1L 1 b =
o 14
O acidente ocorrente é valido apenas no compasso em que Aparece.
Se se quer que ele continue alterando a nota no compasso seguinte, & ne-
cessario repeti-lo.
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|
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Excetua-se o caso em que a nota acidentada se prolonga para o com-
passo ou compassos seguintes por meio de ligadura.

69 h B b

{ i T — ) S ]
= =1t ] Yt e — |
1 »'y 1&‘ 1 | M ot \— —1 1 1]

1 L__.__t.__-l_—!_—.—#l_"____.i__l

O acidente ocorrente, ao contraric do fixo, ndo afeta as oitavas da
nota.

=

-
T I 1 = % T 11 iilg . |

e g

|
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A miusica contemporanea vem abolindo o uso de acidentes fixos,
preferindo o dos ocorrentes.

O acidente de precancido é usado apenas para evitar um erro pro-
vavel de leitura.

Gam adidente erro provavel acidente de precaugfo

de precaucgio

Frters — Bt — e
0 I g T J t—

Se se quer chamar einda mais a atencdo sobre o acidente de pre-
caucgdio, pode-se escrevé-lo entre paréntesis:

ra) > +
=4 = T T 1 |
‘:@ T I | | I 1
o | ! |

E tambem conveniente usar o acidente de precaucdo quando um aci-
dente ocorrente aparece no inicio de um compasso que encerra muitas notas,
e a nota afetada s6 vai reaparecer no fim do compasso.

acidente ocorrente

J +
-4, ——
| 1 1 L l"‘ - hq— ; 1
- "-"~."§H' -l ' L
l erro provavel
+ b
e
T 1" - o = :FH T |
o Q - ! 1
acldente de
l precaugio

)
+
o s Iﬁ:n_

t f
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DEFINIGOES

SINAL DE ALTERACAQ, o ACIDENTE ¢ um sinal que
mndica alteracao de semitom on tom na altura da nota.

SUSTENIDO ¢ um acidente que indica elevacdo de um semi-
tom na altura da nota.

DOBRADO-SUSTENIDO ¢ um acidente que indica elevacao
de um tom na altura da nota.

BEMOL ¢ um acidente que indica abaixamento de um semi-
tom na altura da nota.

DOBRADO-BEMOL ¢ um ucidente que indica abaixamento
de um tom na altura da nota.

BEQUADRQO ¢ um sinal que anula o efeito do sustenido, do
dobrado-sustenido, do bemol on do dobrado-bemol, fazendo a nota
woltar a altura primitiva.

ACIDENTE FIXO ¢ aguele que aparece junto a clave.

ACIDENTE OCORRENTE ¢ aguele gue aparece no decorrer
da musica.

ACIDENTE DE PRECAUCAO ¢ aquele que procura evitar
wum erro de leitura.

ARMADURA DA CLAVE ¢ o conjunto de acidentes fixos
escritos junto a mesma.



CAPITULO XIX

NOTAS ENHARMONICAS — SEMITOM
CROMATICO E DIATONICO

Duas ou trés notas sdo enfiarmoénicas quando tém a mesma altura
e nomes diferentes.

No piano, as notas enharmoénicas sio tocadas na mesma tecla.

Obs. — Num instrumento de afinacfio f{ixa, como o piano, as notas enharmoé-
nicas tém realmente a mesma alturs. Num instrumento de afinacdo ndo fixas, duas
notas enharménicas nfio tém rigor te a altura, porque ha uma diferenca
quasi imperceptivel entre elas, chamada coma.

O semitom é cromudlico quando as notas que o constituem tém
nomes iguais.

%k 1 T ]
[ 3 LUTr 1 ¥ 1 _'i
[Y)
14 14 14 4
sustenido bemol

O semitom é dialdnico quando as notas que o constituem tém no-

mes diferentes.

f } ' 1 l"’" bd 1
i | 1 L |
ﬁd e — 1 1
14 sl ta mi
bemol
DEFINICOES

NOTAS ENHARMONICAS sio as que tém a mesma altura

e nomes diferentes.
SEMITOM CROMATICO é aguele em que as notas tém no-

mes iguais.
SEMITOM DIATONICO ¢ aguele em que as notas tém no-

mes diferentes.
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CAPITULO XX
ESCALA — MODO

Da-se o nome de ¢scala a uma serie de notas sucessivas, separadas
por tons ou semitons.

A escala pode ser ascendente ou descendente,
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ascendente descendente

Obs. - Ao se estudar teoricamente a escala, ¢ costume consideri-la no sentido

ascendente.

A escala pode ser cromatica ou diatonica.
I) A escala é cromdfica quando as notas se sucedem por semitons.
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Observe-se que, na escala cromética, os nomes de algumas notas se
repetem, com alteragdes.
No piano, obtem-se a escala cromatica tocando-se sucessivamente as

teclas brancas e pretas.
II) A escala é dialonica quando as notas se sucedem por tons e

semitons.
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Observe-se que, na escala diaténica, as sete notas, com ou sem alte-
ragdo, aparecen: todas em seguida, sem se repetirem.
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A escala mais usada na musica ocidental é a de sete notas.
Uma escala, portanto, pode se repetir de 7 em 7 notas, como neste

exemplo:
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A nota em que comega a escala é chamada o seu “primeiro grau",;
a seguinte, “segundo grau”; e assim por diante.
Para numerar os graus, que s#o sete, toma-se por base a escala as-
cendente.
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Na escala descendente, os graus conservam oS mesmos numeros da
ascendente.
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Os graus da escala sdo sempre indicados por algarismos romanos.
C primeiro grau é tambem chamado finica.

Uma nota se diz “natural” quando ndo tem acidente.
Se tomarmos por tonica cada uma das sete notas (dé, ré, mi, fa, sol,
14, si) e construirmos, a partir de cade uma delas, uma escala com notas

naturais, obteremos o seguinte:
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Obs. - Todas essas escalas podem ser tocadas usando apenas as teclas brancas
do plano.

A posicdo dos tons e semitons, em relacio aos graus, varia em todas
as escalas acima. Cada uma dessas sete maneiras diferentes de se situarem
os tons e semitons na escala constitue um nado.

Ha, pois, um total de sete modos. Atualmente, predominam dois:
1. - modo muaior, com os semitons entre os graus I[I-IV e VII-VIII (1):
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II. - modo menor, com os semitons entre os graus II-III e V-VI:
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Esses dois modos sfo estudados nos quatro capitulos seguintes. Os
demais, nos capitulos XXXV e XXXVI.

A escala toma o nome da nota em que se inicia (ténica) e do modo
que lhe é proprio.

Por exemplo: se a escala comeca no dé e se acha no modo maior,
recebe 0 nome de “escala de d6 maior”; se a escala comeca no lai e se
acha no modo menor, recebe o nome de “escala de 14 menor” (ver os dois
exemplos acima).

DEFINIGOES

ESCALA ¢ wma serie de notas sucessivas, separadas por tons
on semitons.

ESCALA ASCENDENTE ¢ aquela em que as nolas se suce-
dem do grave para o agudo.

ESCAILA DESCENDENTE ¢ aguela em que as notas se
sucedem do agudo para o grave.

ESCALA CROMATICA ¢ aquela em que as notas se suce-
demn por semitons.

ESCALA DIATONICA ¢ aquela em que as notas se sucedem
por tons e semitons.

GRAUS sdo as notas da escala, muneradas a partir da nota
inicial.

MODO ¢é a maneira como os lons ¢ semitons se distribuem
entre os graus da escala.

MODO MAIOR € aguele em que os semitons se acham entre os
grans I'11-1V e VII-VIII

MODO MENOR ¢ aguele em que os semitons se acham entre
os graus II-1Il e V-VI.

CAPITULO XXI
MODO MAIOR

Modo maior é aquele em que os semitons se acham entre os graus
II-IV e VII-VIIL
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E costume apresentar a escala de do maior como exemplo do modo
major, por ser a escala mais simples — todas as suas notas sido naturais.
A escala maior, no entanto, pode ter por ténica qualquer nota, natural ou
acidentada, contanto que os semitons se situem entre os graus II[I-IV e
VII-VIII e os tons, entre os demais.

Por exemplo: as trés escalas seguintes sdo maiores, porque os semi-
tons se acham, em cada uma delas, entre os graus III-IV e VII-VIIL
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Na pratica, usam-se 15 escalas maiores, assim distribuidas:
escala de do maior (sem acidentes)
7 escalas em sustenidos
T escalas em bemois

Para se saber como se formam as escalus maiores em sustenidos,
basta observar a formacdo das que tém, repectivamente, um e dois sus-
tenidos. Assim se aprende a formar as restantes.

Toma-se como ponto de partida a escala de do maior, que nido tem
acidentes. A partir do seu 1"® grun, escreve-se a nova escala.
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A nova escals, assim obtida, ainda ndo pertence ao modo maior, por
nio ter um semitom entre os graus VII-VIIL. E necessario, para isso, sus-
tenizar o seu VII® grau, isto é, o fa:
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Escala de
gol maior
Repetindo-se 0 mesmo processo, agora a partir da escala de sol
maior, obtem-se a escala que tem dois sustenidos — ré maior:
Escala de Escala de % *
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A regra para a formag@o das ‘escalas maiores, contendo respectiva-
mente de um a sete sustenidos, é, pois, a seguinte:

1) Toma-se como ponto de partida a escala de do6 maior.

2} Vai-se sutbindo de 5 em 3 notas, ou seja, cada nova escala é
formada a partir do V° grau da anterior.

3) Cada escala, assim obtida, tem os mesmos sustenidos da anterior
e mais um no VII? grau.

O quadro geral das escalas maiores em sustenidos ¢, portanto, o
seguinte:
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Obs. - E possivel continuar a formar escalas malores apés a de doé sustenido
malor, © que nos da as escalas de sol sustenido maior, ré sustenido malor, etc.. Tals
escalas, porem, ndo tém utilidade pratica.

Com a pratica, identifica-se instantaneamente qualquer escala maior
em sustenidos. Enquanto essa pratica nao ¢ adquirida, porem, siga-se o
processo explicado através do seguinte exemplo:—

Qual ¢ a escala maior que tem 4 sustenidos: E%E ?

oJ

O iltinmo sustenido da armadura da clave é o ré; a nota acima do
ré é o mi; a escala procurada, portanto, € a de mi maior.

e
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CAPITULO XXIlI
MODO MAIOR (cont.)

@ Para se saber como se formam as escalas maiores em bemdis, basta
observar a formacio das que tém, respectivamente, um e dois bemobis.
Assim se aprende a formar as restantes.
Toma-se como ponto de partida a escala de dé maior, que ndo tem
acidentes. A partir do seu JV° grau, escreve-se a nova escala.
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Escala de dé malor v

A nova escala, assim obtida, ainda ndo pertence ao modo maior, por
nado ter um semitom entre os graus III-IV. E necessario, para isso, bemo-
lizar o seu IV® grau, isto é, o si:
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Repetindo-se o mesmo processo, agora a partir da escala de fi maior,
obtem-se a escala que tem dois bemdis — si bemol maior:
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A regra para a formacdo das escalas maiores, contendo respectiva-
mente de um a sete bemdis, €, pois, a seguinte:

1) Toma-se como ponto de partida a escala de d6 maior.

2) Vai-se descendo de 3 em 5 notas (que é o mesmo que subir de
4 em 4), ou seja, cada nova escala é formada a partir do IVC grau da
anterior.

3) Cada escala, assim obtida, tem os mesmos bemodis da anterior e
mais um no IV® grau.

O quadro geral das escalas maiores em bemois €, portanto, o seguinte:
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Obs. — E possivel continuar a formar escalas malores apos a de d6 bemol maior,
o que nos da as escalas de 4 bemol malor, sl dobrado-bemol malor, etc.. Tals escalas,
porem, ndo tém utilidade pritica.

Com a pratica, identifica-se instantaneamente qualquer escala maior
em bemois. Enquanto essa pratica nao ¢ adquirida, porem, siga-se 0 proces-
so explicado através do seguinte exemplo: —

Qual € a escala maior que tem 5 bemois: ﬁ ¥

J

O peniiltimo bemol da armadura da clave é o ré; a escala procurada,
portanto, é a de ré bemol maior.

=

oJ

A formacdo das escalas maiores resume-se, pois, da seguinte maneira:

— em sustenidos —» cada escala ¢ formada 5 notas weiina da
anterior; tem os mesmos sustenidos desta e mais um no VII® grau;

— em bemdis —> cada escala é formada 5 notas awbuixo da ante-
rior; tem os mesmos bemois desta e mais um no IV® grau.
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CAPITULO XXIII
MODO MENOR

Modo menor & aquele em que os semitons se acham entre os graus
II-III e V-VIL
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O modo menor existe independentemente do maior. Entretanto, para
se facilitar a compreensio da formacdo das escalas menores, costuma-se
consideré-lo derivado do maior.

Cada escala maior tem uma relufiva menor, formada a partir do
seu VIC grau.

Ex.:
D6 malor l4 menor
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Essa mesma escala maior, por sua vez, é relativa da menor e comeca,
naturalmente, no III® grau desta:
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Em suma: a escala maior e a menor sdo relativas entre si. For ex.:
la menor é relativa de d6 maior, e dé maior é relativa de 14 menor.

@ As escalas menores sdo formadas, portanto, da seguinte maneira:

1) Toma-se cada uma das 15 escalas maiores e, a partir do seu VI©
grau, forma-se a relativa menor.

2) A escala menor tem os mesmos acidentes da relativa maior.

Exemplos:
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8l menor

@ Com a pratica, identifica-se instantaneamente qualquer escala menor,
Enquanto essa pratica ndo é adquirida, porem, siga-se o processo explicado
atraves dos dois exemplos seguintes:

Ex. 1) Qual é a escala menor que tem trés sustenidos: ?

A escala maior que tem trés sustenidos ¢ a de 14 maior; a relativa
menor, que lhe comeca no VI® grau e tem, pcrtanto, 0 mesmo numero de
sustenidos, € a de fa sustenido menor.

1 —- | 0‘0—, Relativas
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L4 malor fa # menor

Ex. 2) Quais os acidentes da escala de fa menor?

E necessario achar a relativa maior, que comeca no III° grau da
escala menor. Subam-se, para isso, trés notas a partir do f4, compreendendo
i tow: + um semitomn diatonico:

N

[ ) o h
—

tom + semitom
diatonico

3

A escala maior, relativa de f4 menor, é, pois, a de 14 bemol maior;
esta tem quatro bemois (si, mi, 14, ré); portanto, a escala de f4 menor tera
esses mesmos bemois.

AL - Relativas ;}t/‘{_]\lh\\ &
> ik S —
Ao | 7€
L) o
nI;:mt:- fA menor
DEFINIGOES

RELATIVA MENOR ¢ a escala menor que comeca no VI°©
gran da escala maior ¢ tem os mesmos acidentes desta.
RELATIVA MAIOR ¢ a escala wmaior que comeca no [11°
grau da escala menor e tem os mesmos acidentes desta.
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Note-se que essa escala, quando descendente, se transforma em me-

CAPITULO XXIV nor natural:
MODO MENOR (cont.)

) #.e_#ﬂ_'e 2&0#“
Na prética, o modo menor se desdobra em trés escalas: natural, har- o\ = O

monica e melbdica. ey
1) A escala inenor natural é a que foi explicada no capitulo ante-

rior. E a forma mais antiga de escala menor e tem os mesmos acidentes

da relativa maior.
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Obs. — A escala menor melddica, quando sobe e desce Igual, recebe o nome de

2) A escala menor harménica se forma a partir da natural, 7
escala bachiana, por ter sido usada, 4s vezes, por Jodo Sebastiio Bach.

Com o aparecimento da harmonia, em fins do século XVI e principios
do XVII, passou a ter. muita importancia, no encadeiamento dos acordes,
o semitom existente entre os graus VII-VIII do modo maior. Tal semitom
ndo existe, no entanto, na escala menor natural, uma vez que, entre os
seus graus VII-VIII, existe um tom.

<
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Em resumo:
v v )
1) A escala menor natural tem os mesmos acidentes da relativa maior.
Para que o modo menor pudesse servir a harmonia em pé de igual- 2) A escala menor /htarminica forma-se a parlir da natural, cujo
F!ade com o maior, criou-se um semitom entre seus graus VII-VIII. Para VII® grau é elevado de um semitom.
isso, foi preciso elevar de um semitom o VII® grau da escala menor natural: L . = .
3) A escala menor wmelidica forma-se a partir da harménica, cujo
% VI® grau é elevado de um semitom. Quando descendente, transforma-se
/\ em natural.
& ﬂa -
Yo - . ] Exemplo:
. 4 or—e — }
= =——"F
V}:I VII VI natural harmoénica melodica
Devido a essa origem, a nova escala menor recebeu o nome de “har- a A -
monica” re menorpr—i/ " | B = ;
. Z 2 relativ
3) A escala menor melédica se forma a partir da harménica. (Felativa e m— — s
de fa maior)

Entre os graus VI-VII da escala menor harménica, h4& um intervalo
de um tom e meio, dificil de entoar.
1%

—f - e/,lt.\“ st O quadro completo de todas as escalas menores é o seguinte:

i

)
Vi v
Para sanar essa dificuldade, elevou-se de um semitom.o VI® grau da
escala menor harménica: i ]9 :
D6 maior
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Por ser de entoagcdo mais facil, a nova escala menor recebeu o nome
de “melédica”.
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A armadura da clave, no modo menor, ¢ sempre a da escala
menor natural. As alteragdes do VII° grau da harmonica, e do VI® e
VII® graus da melddica aparecem sempre como acidentes ocorrentes.

DEFINIGOES
ESCALA MENOR NATURAL ¢é a que tem os mesmos aci-
dentes da relativa maior.

ESCALA MENOR HARMONICA ¢ a que tein 0s mesmos
acidentes da relativa maior, mais o VII° grau elevado de um
semitom.

ESCALA MENOR MELODICA é a que tem o0s mesmos
acidentes da relativa maior, mais o VI° ¢ VII° graus elevados de um
semitom,; desce como escala menor natural.
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C A P I T U L O X X V Os acordes modelos existemm em numero limitado e a sua formagio
bed ;
NOGAO DE MELODIA E HARMONIA LIRS S nem

A concatenagdo de um acorde com outro, ou seja, a maneira como
os acordes se sucedem obedece, tambem, a determinadas regras.

A melodia &€ uma sucessdio de sons de alturas e valores diferentes Todas eise regras sho estududas va.Harmonia, quesé a “clencia
que obedece a um sentido 16gico musical ! que estuda os acordes e a maneira de concatena-los”.
Andantino @ Para se entender bem a diferenca entre melodia e harmonia, consi-
dere-se:

a) a melodia como algo que se desenvolve horizontalmente:

b
rd
A melodia aparece raramente sdzinha — costuma ser acompanhada b) a Qtarmonia como algo que se sucede verticalmente:
de aglomerados de sons, que lhe constituem uma especie de “vestimenta”.
Ay N
ey A e feld L,
o s r'-‘ — I= [:
s m J J ) ! i_J. J A melodia e a harmonia, juntas, lembram o seguinte:
o § o [ .Y
| - | P ﬁﬁFF Y "
e e— 5 m— :’F  — 1 e f
LJ l | . | el ™ | I L r
Esses aglomerados de sons sdo os acordes.
O acorde é uma combinagao simultanea de trés ou mais sons diferen-
tes. Eis alguns exemplos:
Obs. — A melodia pode aparecer tambem entre ou sob os acordes:
i -
I{III’°“’|||I
L
[d
Estes sdo acordes modelos. Na pratica, no entanto, os acordes sao g
usados nas mais diversas posigdes, podendo, tambem, ter uma ou mais de Ha contraponto quando existem duas ou mais melodias simultaneas:
suas notas duplicada, triplicada, etc.. -
>
Eis um exemplo de um acorde modelo e alguns dos inumeros aspe- . > >
ctos que pode assumir: “ ou > ou etc.
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DEFINIGOES

MELODIA ¢ uma sucessdo de sons de alturas e valores dife-
rentes, que obedece a um sentido légico musical.

ACORDE ¢ uma combinacdo simultanea de trés ou mais sons
diferentes.

HARMONIA ¢ a ciencia que estuda os acordes e a maneira
de concatend-los.

CONTRAPONTO ¢ a arte de escrever duas ou mais melo-
dias simultaneas.

-_ T —

CAPITULO XXVI
TONALIDADE

A melodia costuma se desenvolver utilizando as notas de uma escala
maior ou menor.

Ex.:
e N
e J
o
escala de mi malor
Allegretto l
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Os acordes que acompanham a melodia se formam sobre a mesma
escala que serve de base aquela (x).

Nessa formacéio dos acordes, os graus da escala adquirem grande im-
portancia. Os graus, de acordo com a fungio que desempenham na escala
emm relacd@o @ harmonia, tém os seguintes nomes:
grau

1 tonica

II  sobre-ténica

III mediante

IV sub-dominante
V  dominante

VI sobre-dominante
VII sensivel

Cada um dos graus desempenhas, portanto, uma fungdo propria na
formac@o e na concatenagéo dos acordes. O I° grau (ténica), por exemplo,
€ considerado o principal, seguindo-se-lhe em importancia o V° (dominan-
te) e o IV® (sub-dominante).

A esse conjunto de funcdes dos graus da escala e dos acordes sobre
eles formados, se di4 o nome de fonalidade.

A tonalidade recebe o nome da escala que lhe serve de base.

Por exemplo: se a escala, que serve de base & construgio de um
trecho musical, é a de si bemol menor, dizemos que a tonalidade do tre-
cho & si bemol menor, ou, simplesmente, que a musica “estd” em si
bemol menor.

(x) Este conceito tradicional de melodia e harmonia se acha um tanto modificado
atualmente, mas é suficlente para os fins deste livro,

— B0 —



Com referencia & tonalidade, acontece geralmente o seguinte, com a
maioria das musicas:

Elas se iniciam numa “tonalidade principal”; em seguida, vdo mudan-
do de tonalidade, isto &, vdo “modulando”; e, finalmente, voltam & tonali-
dade principal, na qual terminam.

tonalidade principal —> outras tonalidades ——> tonalidade principal
(modulagdes)

Modulacdo, portanto, é a mudanca de tonalidade no decorrer da
musica. Obedece a certos principios, que sio estudados na harmonia.

No exemplo seguinte, a miusica se inicia em ré menor (tonalidade
principal) e modula para f& maior, no lugar assinalado.

Andante

& . . A
l' rr Lrir r
J | | ! | I

l
[
[

ré menor I_) rj |
F4 malor

Quando a tonalidade, para a qual a musica modula, perdura por um
namero razoavelmente grande de compassos, torna-se necessario, as vezes,
mudar a armadura da clave, de acordo com a nova tonalidade.

Ré malor sol menor ——3>»

Quando a nova armadura ndo tem nenhum acidente, os anteriores
devem ser anulados por meio de bequadros.

i ﬁ I+

f4 menor Dé malor —>»

O reconhecimento das modulagdes pode ser feito rapidamente por
quem estudou harmonia. N@o podemos dar regras para esse fim neste
livro, uma vez que as [ ucas que existem exigem um conhecimento, pelo
menos elementar, dos acordes.

-_— gl —

A tonalidade principal de uma musica, no entanto, pode ser facil-
mente identificada, independentemente do estudo da harmonia. Siga-se,
para isso, o seguinte processo (x): —

1) Observe-se a armadura da clave. Os acidentes ali encontrados
dirdo que a tonalidade principal corresponde a escala maior que tem aqueles
acidentes, ou a sua relativa menor.

Assim, se a armadura € esta: , a tonalidade principal é si be-
mol maior ou sua relativa, sol menor.

Dessa forma, isolam-se duas tonalidades, ficando as demais fora de
cogitagao.

2) Decida-se, agora, entre essas duas tonalidades relativas, a maior
Oou a menor.

Para isso, é suficiente, na grande maioria dos casos, observar o tltimo
acorde da musica: — a nota Jais grave do mesmo determinard a tona-
lidade,

Assim, continuando o exemplo acima: se a nota mais grave do ultimo
acorde é si bemol, a tonalidade é si bemol maior; se é sol, a tonalidade
¢ sol menor,

T

St b

Quando se tem apenas a melodia, sem acompanhamento de acordes,
a identificagdo da tonalidade deve ser feita desta maneira: —

Observe-se se, no inicio ou no fim da melodia, aparece o VII® grau
alterado da escala menor. Se a resposta ¢ afirmativa, ¢ quasi certo achar-se
a melodia na tonalidade menor; se nido, ela deve se achar na tonalidade
maior relativa.

gol

Exemplo: a armadura é esta , logo, a tonalidade é ré

maior ou si menor.

Allegretto

Nem no principio, nem no fim da melodia se encontra o 14§ , ca-
racteristico de si menor. A melodia se acha, pois, em ré maior.

(x) O processo explicado ¢ vilido para a imensa maloria das misicas dos perio-
dos classico e romantico. Para as musicas contemporaneas, porem, nem sempre dé
resultado.

Note-se, alem disso, que muitos compositores contemporaneos nio usam arma-

dura na clave, o que dificulta a Identificagio da tonalldade (quando ela existe) pu~
quem ainda ndo adquiriu a pratica suficiente.
e I



CAPITULO XXVII

+
; l A ESCALA CROMATICA — ESCALAS ENHARMONICAS —
b)ﬁ-wzﬁm ESCALAS HOMONIMAS
= }
No peniltimo compasso, encontra-se um la # , que é o VII° grau @ Escala cromdtica é aquela em que as notas-se sucedem por semitons.
¢ A escala cromitica, ao contrario das diatonicas, ndo d4 origem a

alterado de si menor. A melodia se acha, pois, em si menor.
nenhuma tonalidade. Nao existe, por exemplo, uma escala cromética “de

mi” ou “de 14 bemol”.
DEFINIGOES A escala cromitica, portanto, & uma s6, quer na forma ascendente,
guer na descendente. Comeca e termina em qualquer nota.

TONALIDADE ¢ o conjunto de fungoes dos graus da escala
e dos acordes sobre eles formados.

TONALIDADE PRINCIPAL ¢ aquela em que se inicia e
termina a misica.

MODULACAO é a mudanga de tonalidade no decorrer da "
miisica. B~ - = r

Quanto a sua grafia, observe-se o seguinte:
I) Ndo havendo armadura na clave —
a) se a escala é ascendente, as notas naturais sdo sustenizadas:

b) se & escala é descendente, as notas naturais sdo bemolizadas:

(%] b...ﬂ__i'—r‘_

=1

Al = -
S &

= c

oJ

II) Havendo armadura na clave —
nota natural] ————————>» #

:
b > |

a) se a escala é ascendente:

£ & " "y oAz O ©
Exs.: 1I—# - ¥y —o-Kd
. 19 P £y - [ W
%_‘ll AY E.LJ .. [ . oo
o
O 1
| - - iy =Y |
b o P £y i3 T
v Py O [ SRS - : b bl
e A LY el b
55 o—fc X
nota natural ———>» b
b) se a escala é descendente: br > bb

v

i
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Escalas enharmonicas sio as que representam os mmesmos Sons,

mas com nomes diferentes,

Exs.:

I enkarménicas " ;
| o, So°

Si malor Dé b maior
LL o bt
— — €
= b——~ve
.J oY o €
ré # menor mi b menor
@ Escalas homonimas so as que tém o mesmo nome .Em outras pa-

lavras: sdo as escalas maior e menor que tém a mesma tonica (x).

Ex.:

boménimas _ A |

=
me ] —>
=2 ' g! o0°

D6 malor dé menor

DEFINIGOES

ESCALAS ENHARMONICAS sdo as que representam 0s

mesmos sons, mas com nomes diferentes.

ESCALAS HOMONIMAS sao as que tém o mesmo nome.

(x) As escalas homdnimas sfio tambem chamadas “relativas modais", em contra-

posigiio A “relativas tonais”, explicadas no ftem 110.

Ex.: ré mailor é relativa fonal de sl menor e relativa modal de ré menor.

CAPITULO XXVIII
INTERVALOS

Intervalo é a diferenca de altura entre dois sons.
QO intervalo é denominado de acordo com o numero de notas exis-
tentes entre a inferior (inclusive) e a superior (inclusive).

Exs.:

intervalo
de quarta

o —
*Hy—————
) .

A p
intervalo
M ” de sétima
PY)

1 2 34 5 67

Conta-se sempre de nota inferior para a superior, isto ¢, de baixo
para cima.

O intervalo pode ser de:

segunda
-
terge
0.
quarta
-
e o
[V =Y
S A



el ——
-2

A

1/

o Be—=
-

N#o h4 intervalo entre dois sons quando eles sdo iguais:

A essa repeticio ou concomitancia do mesmo som, di-se o nome de
unissono.

Os intervalos, desde o de segunda até o de oitava, sdo simples; os
que ultrapassam a oitava sfio compostos.

Exs.:
2
A - —
iél‘* Ty —1
Yy © @ j
Jd 9 e =3 e > B
simples compostos

O intervalo composto se denomina como se fosse simples. Por exem-

plo: este intervalo E ndo é denominado “de décima-segunda”,
-

porem, ‘‘de quinta” (composta): %

= .

Obs. — Excetuam-se os intervalos que abrangem 9 e 10 notas, mais comumente
denominados “de nona” e “de décima”.

e

L2 - -
9 100
DEFINIGOES

INTERVALO SIMPLES ¢ o gque ndo ullrapassa a oitava.
INTERVALO COMPOSTO ¢ o que ultrapassa a oitava.

— 87 —
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CAPITULO XXIX
INTERVALOS (cont.)

Alem da classificagdo em segunda, tergam, quarta, etc., os intervalos
admitem tambem uma gqualificac@o. A razdo desta pode ser comprendida
observando-se o seguinte exemplo:

"
gl . T T~ S —
- J e e 2o - -
sl
Todos esses intervalos sfo de sexta, uma vez que constituidos das
notas do6-l4. Entretanto, & diferenga de altura varia, devido a alteragdo
provocada pelos acidentes na nota l4.
Cada um desses intervalos deve, pois, receber um qualificativo, a fim
de se diferencar dos demais.

E assim que um intervalo se qualifica em:

abreviatura

maior M
justo ]
menor m
diminuto dim

mais-do-que-diminuto + dim

aumentado aum
mais-do-que-aumentado + aum

Numa escala maior (por ex., na de dod), os intervalos existentes entre
a tonica e cada um dos outros graus sdo os seguintes:

[

I m Iwv v v vi Vil

.
= o LY :
c::\_,.’—;’///
II° grau - 2.2 maior
nI°  grau - 3.2 maior
IVe  grau - 4.2 justa
do I° para o [ V®  grau - 5.2 justa
VI® grau - 6.2 maior
VII® grau - 7.2 maior
VIII® grau - 8.2 justa
Ou seja:
28 42
intervalos maiores g': intervalos justos{ 5.2
. 8.8
7.8



Quando uma ou ambas as notas do intervalo sofrem alteragdo cro-
mética, o intervalo se qualifica da seguinte maneira:
a) intervalos maiores (2.2, 3.3, 6.2 e 7.2): B

b) intervalos justos (4.8, 5.2 e 8.3):
+ aum

Obs. — O {intervalo justo nunca se torna menor.

A) Um intervalo se amplia:
I. — quando a nota superior se eleva cromaticamente:

58 59 aum 5.2 + aum

— 89 —

II. — quando a nota inferior baixa cromaticamente:

AL O - ’ |
> - - —]
< o bh: i
o 5.% aum 52 + aum
543 —
IIl. — quando os dois casos anteriores ocorrem simultaneamente:
—_—
.}
=~ —~ Tg" 1
(x)
o/ —_—
5.0 j 55 + aum
« B) Um intervalo se rediez:
I. — quando a nota superior baixa cromaticamente:
n L Ll
it > & & —
o
543 54 dim 5% + dim
II. — quando a nota inferior se eleva cromaticamente:
L4l
AL o - =}
° © - ]
o >
58 j 58 dim 5. + dim
IIl. — quando os dois casos anteriores ocorrem simultaneamente :

—_—
e

Y .
52§ 5 + dim

C) Um intervalo conserva a mesma qualificac@o quando ambas as
notas se elevam ou baixam por igual:

—> —_—
4 " : :
I

A
R=——] e
B—e—f o Veo—|
v g — —

5% ) 5% j 5% 5.2 j 523 583

(x) A Inclusio, neste exemplo, de X ou bb produziria intervalos “mals-do-que-
mals-do-que-aumentados” (1), cuja existencia é tedrica:

e

Y

(xx) A inclusdo, neste exemplo, de % ou bb produziria Intervalos “mais-do-gque-
mals-do-gue-diminutos” (!), cuja existencia é tedrica:

S ——

— 90 —




@ A fim de facilitar a memorizacio, pode-se resumir o que estd expli- CAPITULO XXX
cado no item anterior, da seguinte maneira: INTERVALOS NATURAIS

Intervalo natural é aquele em que ambas as notas ndo tém acidente.
J/" J J_’,,,.:o Na memorizagao dos intervalos naturais, desempenham papel impor-
se amplia: tante os dois Unicos semitons naturais: mi-fa e si-do.
F r\‘ f’\* % %
PR A\
i I 1 | 7 i ]
I 1 i F= AY 1
{-.l Y : :
J J J )
O intervalo ge reduz: ~ >
r r/ r? Os intervalos naturais se qualificam da seguinte maneira:
a) Segundas — sdo todas maiores, com excecdo de mi-fa e si-do, que
SA0 menores.
J J [ & T I T 1 1 I
> - s | ol e ]
conserva a mesma qualificacdo: o e oF oo = A ' c .
r’ |9--..._,‘l M M m M M M i
b) Tercus — sio:
1. — maiores, quando ndo abrangem nem o semitom mi-fa, nem o
si-do:
Para se classificar e qualificar qualquer intervalo, é necessario saber: .
1) o que se acha explicado neste capitulo, principalmente os graficos B

| 1

1 1)

do item 133; %:_T:bn\—‘j—‘.’zj
'*1:____,./

2) os intervalos naturais, que sfio explicados no capitulo seguinte.

II. — menores, quando abrangem um desses semitons:
L JAI T IA‘ o l
r.‘ 1 o i
\--.---‘/

O quedro completo das ter¢as naturais é, pois, o seguinte:

F E 1 1 T T ) - I = |
| .4 1 1 1 L 1 £ 1 b= |
D 1 1 o 1 [ %) || 3 1 '] 1 _— |
| NS 7 o 1 Al 1 b 1 A 1 1 1 |
J o o b
M m m M M m m
¢) (uartas — sdo todas justas, menos fa-si, que é aumentada:
y.!
=L i 1 I T 1 = | [ 1
1 L 1 =Y 1 [ | - 1 R |
%—n —e —t — —e —= — i
J o &) e
] j j aum j J j

-_— 0] —



d) Quintas — sho todas justas, menos si-fa, que é diminuta: CAPITULO XX X |
COMO QUALIFICAR OS INTERVALOS

Y‘B ! T I 1 5_—1 LY I € 1
i —e—tT— Fy—t—o— . i ,
% o1t i i — Quando tivermos de qualificar um intervalo, devemos ver, antes de
v . 4 . . L
- mais nade, se ele € natural. A resposta sendo afirmativa, basta qualificar
i ] j j j b dim o intervalo de acordo com as regras explicadas no capitulo anterior,
] ) Exs.:
e) Sextas e sétimas — sio: e . o —— -
= i i Bi % ) T | T o M P —~ 1 1
I. — maijores, quando abrangem s6 um dos semitons mi-fa e si-dé: [@ = i e ==
‘) } 1 = |
23 1 4 j 5% dim 7 m
'I_"ﬂ 2 1A| ] 1"4 !A‘
6.5 7 A T.a
N —— Se uma ou ambas as notas do intervalo tém sinal de alteracdoc, deve-
mos, entdo, aplicar o seguinte processo:
a) Reduzir o intervalo a natural. Em outras palavras: tirar-lhe os aci-
II. — menores, quando abrangem ambos esses semitons: dentes e ver qual a qualificacio do intervalo assim obtido.
Ex.:
intervalo dado intervalo natural
P A Sitr——
L .
s — ‘%EI]
7 M
O quadro completo das sextas e sétimas naturais €, pois, o seguinte: b) Comparar o intervalo natural com o intervalo dado e ver qual a
alteracdo existente neste ultimo (aplicando, nesse raciocinio, os graficos do
o item 133).
ft =~ Iy ©- , _ . :
6.a8 l&, 7 > 3 ~ — - © No exemplo acima, o intervalo dado tem sua nota superior baixada
e o - = = de um semitom em relagio ao natural, logo, este sendo maior, o intervalo
dado é menor:
M M m M M m m %
—_—
-
£ s e e s s e B ! M
o8 — > m
1% i e e e ‘.
[~}
v e O intervalo dado ¢, pois, de sétima menor.
M m m M m m m
f) Oifavas — séo todas justas: Mais dois exemplos:
- 2
= e, —e — 2 = I f—r i
I:@ 1 = I = — — © X9y Qualificar:[:Fi:jt
J o o

DEFINIGAO

INTERVAILO NATURAL ¢ aquele em que ambas as notus
nao tém acidente.

O intervalo natural é:

— 93 — — 9% —



Comparando-se o intervalo natural com o intervalo dado, vé-se que
a nota inferior deste baixa de um semitom, isto é, o natural se amplia de

urn semitom:

J —
¥

5% j 5% aum

O intervalo dado é, pois, de quinta aumentada.

2.9) Qualificar:

O intervalo natural é:

6a M
Comparando-se o intervalo natural com o intervalo dado, vé-se que
a nota inferior deste se eleva de um semitom e que a superior baixa dé
um semitom. Em outras palavras, ele se reduz duplamente, num total de
dois semitons:

e
P ,
______...—--'P

6a M % gu dim

O intervalo dado é, pois, de sexta diminuta.

Quando ambas as notas tém acidentes iguais, o intervalo dado tem,
é claro, a mesma qualificacdo do natural.

Exs.:

intervalos dados

f f A1 1
l'@” oy ] > %1 /)
- ; AT
) o

3™ m 3 m

E
M
siin

4% j 4a j

CAPITULO XXXII
COMO FORMAR OS INTERVALOS

Quando tivermos de formar um intervalo a partir de uma nota dada,
devemos empregar o mesmo processo usado para qualificd-lo. Em outras
palavras: tomamos por base o intervalo natural e introduzimos nele as
alteracOes necessarias para se obter o intervalo procurado.

Convem ter em mente que a nota dada pode ser a inferior (o inter-
valo €, entdo, formado para cima) ou a superior (o intervalo é, entdo, for-

mado para baixo).
T ou CJ

Alguns exemplos ilustrardo o processo: —

1.°) A nota dada é a superior: | ; formar um intervalo

de terca menor.

Contando-se trés notas para baixo, obtem-se este intervalo natural:

, que ja é a ter¢ga menor procurada.
3 m

2.°) A nota dada é a superior e é a mesma do exemplo anterior:

, mas o intervalo procurado é o de terga maior.

Contando-se trés notas para baixo, obtem-se o intervalo natural de

terca menor: E . Para transforma-lo em maior, torna-se

3 m
necessario, pois, amplia-lo de um semitom, o que se consegue bemolizando

o la:

3@ M
3.9 A nota dada é a inferior: ; formar um intervalo de
sétima diminuta. -
E preciso, primeiramente, transformar a nota dada em natural e sobre ela

— P -



formar o intervalo natural de sétima,que neste caso, é maior:

Y e
7% M
intervalo natural

Ora, a nota dada (inferior) é d6 sustenido, o —f
que j& reduz o intervalo natural de um semitom:

- %
7% M 7% m
Para se chegar ao intervalo procurado (sétima diminuta), € necessario,
pois, reduzir o intervalo natural ainda de mais um semitom, o que se con-
segue bemolizando o si (nota superior):

intervalo natural intervalo procurado
A —
IF . - |
—d 1
™ M 7% m 78 dim
f
4°) A nota dada é a inferior: | ; formar um intervalo
de quarta justa. =)
Resumindo o processo:
nota intervalo intervalo
dada natural ] procurado
— Ir —
r 1 Y 1
fe 3o o =
-—-——-—-—-’ -1
k. ® 48 dim 4]
APENDICE

Dode-se empregar um outro processo para gualificar on formar
um intervalo.

Consiste 0o mesmo em (1) pensar na escala maior que lem por
tonica a nota inferior do intervalo, lembrando (2) o que se acha
explicado no item 132, isto ¢, que os intervalos existentes entre o
1° grau de uma escala maior ¢ cada um dos graus restantes sao,
respectivamente, de 22 maior, 32 maior, 42 justa, 52 justa, 6.3
naior, 7.8 maior ¢ 8.2 justa.

Por exemplo:
se se deve qualificar este intervalo de guinta —
pensa-se na escala de fd maior. Nesta, o do é na- ’
tural, o que nos daria um intervalo de 52 justa. Mas o do, no inter-
valo dado, ¢ sustenido, logo, o intervalo dado ¢ de 5.* aumentada.

Outro exemplo: qualificar este intervalo de sétima —

Pensa-se na escala de si maior, em que o ld ¢ sustenido.

0O intervalo si-lé § seria de 7.2 maior, logo, o intervalo T
dado — si, ld b — € de sétima diminuia.

Este processo ¢, de um modo geral, mais simples do que o explica-
do no texto. Torna-se, porem, mais dificil (1) na formnacao de intervalos
cuja nota dada é a superior, on (2) na gqualificacio ou formagio de
intervalos com acidentes dobrados ( ## on bb 5

— 97 —

CAPITULO XXXIII
INVERSAO DOS INTERVALOS

. Um intervalo se inverte quando as notas trocam de posicido, isto é,
quando a inferior se torna superior e a superior, inferior.
A inversdo do intervalo pode ocorrer de duas maneiras:
a) a nota inferior sobe uma ou mais oitavas:

'
|[}‘_ ) i ,-/v— JI
e =
e °

b) a nota superior desce uma ou mais oitavas:

.

\
i

Na inversdo, a classificagdo do intervalo se transforma da seguinte

maneira:

intervalo intervalo
original invertido

(unissono) ga

v g 7.8

3a 6.2

4.8 58

5a 4.8

6.2 3.8

7.8 28

8.2 (unissono)

O intervalo original e o invertido somam sempre 9.

Na inverséo, a qualificacio do intervalo tambem se transforma, da

seguinte maneira:

intervalo intervalo

original invertido

maior menor

menor maior

aumentado diminuto

diminuto aumentado
mais-do-que-aumentado mais-do-que-diminuto
mais-do-que-diminuto mais-do-que-aumentado

O intervalo justo permanece justo, na inversao.

— 08 —



Exemplos:

intervalo original Intervalo invertido

M 6 m

4] = :;j

7™ dim : 2% aum

6* + aum - 3% + dim
DEFINIGAO

INVERSAO DO INTERVALO ¢ a troca de posiciao de
suas notas.

—_— P —

CAPITULO XXXIV
INTERVALOS CONSONANTES E DISSONANTES (x)

Os intervalos harmaonicos sao:
a) consonanles, quando produzem uma sensacdo de repouso, devida
ao fato de haver uma certa fusdo entre ambas as notas.

Sdo os seguintes

I. — consonantes perfeitos — 5.2 e B.2 justas
II. — consonante misto — 4.2 justa
III. — consonantes imperfeitos — 3.88 e 6.28, maiores e menores

O intervalo consonante perfeito é assim denominado porgue as notas
se fundem de maneira bem acentuada, o que ndo acontece com © conso-
nante imperfeito.

A quarta justa, possuindo caracteristicas intermedias entre a conso-
nancia perfeita e a imperfeita, é considerada um intervalo consonante misto.

b) dissonantes, quando produzem uma sensacdo de movimento, de-
vida ao fato de suas notas nao se fundirem.
Sao todos os demais.

Concluindo a explicagao dos intervalos, é conveniente lembrar que
qualquer intervalo se enquadra, simultaneamente, nestas divisGes:

a) melddico ou harmoénico

b) de 2.2, de 3.2, etc.; maior, menor, etc.

c) simples ou composto

d) consonante ou dissonante (quando é harmdnico)
Eis dois exemplos:

-
A A =
17 = 174
=F 3
<t I o]
) N o)
intervalo: melddico intervalo: harmoénico
de 7.2 menor de 5.2 justa
simples composto

consonante (perfeito)

DEFINIGOES
INTERVALO CONSONANTE ¢ aguele cujas notas sc fun-
dem, produzindo wma sensagdo de repouso.

INTERVALO DISSONANTE ¢ aquele cujas notas ndo se
fundem, produzindo uma sensagao de movimento.

(x) Os conceitos de consonancia e dissonancia, dados neste capitulo, se acham
superados atualmente, Sio n~cessarlos, porem, para a compreensdo de certos princi-
plos da harmonla e do contraponto tradiclonais.

- 100 —



CAPITULO XXXV
MODOS

Modo é a maneira como os tons e semitons se distribuem entre os
graus da escala.

Tomando-se por tdnica cada uma das sete notas, a partir do ré: re,
mi, fa, sol, 14, si, d6 — e usando-se apenas notas naturais, constroem-se
sete escalas, cada uma das quais pertence a um modo diferente.

modo % %
E‘& =1 _IA| =Yy
dérico @ # ; ——_ ]
I Im VI VI
* ®
1 F 4 L) ]
frigio @ v ‘-“ o1 o e
1 I v VI
% %
4 A,
lidio i 31 ‘n o
=
< I v VI VI
% %
TA'I I1Ac ﬂ ; |
mixolidio S——  E— 1
—— e |

locrio

> =

P ]
-

el

O (& |

jonio %
Y]

(x)
nr Iv VII VI

O I° grau de um modo é sua final, ou tinica.

(x) Os modos tém nomes gregos porque se julgava que correspondiam aos anti-
gos modos da Grecla. Pesquizas mais recentes revelaram, porem, que o8 modos gregos
comecavam em notas diferentes das dos homénimos eclesiasticos. Alem disso, os gre-
gos consideravam a escala no sentido descendente.

O mo.'o dérico, por exemplo, val de ml a mi (descendentemente); o frigio, de
ré a ré (descendentemente); etc..
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Os modos eram usados pela musica liturgica da Idade Medis, por isso,
sdo chamados modos litnirgicos, ou modos eclesidsticos.

Recebem tambem o nome de modos gregorianos, por ter sido o
papa Gregorio 1 quem, no século VI, organizou a musica liturgica e os
modos nela empregados.

No fim da Idade Media, a musica erudita foi dando preferencia aos
modos jonio e eolio, que acabaram dominando a musica com os nomes de
“modo maior” (jonio) e “modo menor"” (eolio).

Os outros modos (dorico, frigie, lidio e mixolidio) foram esquecidos
pela musica erudita, mas continuaram a existir no folclore de muitos paises.
Alguns compositores eruditos contemporaneos empregam-nos sistematica-
mente.

O modo locrio foi introduzido pelos tedricos e parece nunca ter sido
usado na pratica, o que justifica o fato de ndo ser levado em conta ao se
cunsideraram os modos. Estes, portanto, sao tidos em numero de seis.

Para se facilitar o entendimento do modo maior, costuma-se apresen-
tar, como escala modelo, a de dé, por ser a de mais facil compreensdo, uma
vez. que todas as suas notas sdo naturais. Pela mesma razao, usa-se a escala
gue vai de ré a ré como modelo do modo dorico, a que vai de mi a mi
como modelo do modo frigio, e assim por diante: — cada uma dessas es-
calas s6 contem notas naturais.

Entretanto, assim como o modo maior pode ter por tdnica qualquer
nota, natural ou acidentada, os outros modos podem tambem se iniciar em
qualquer nota, desde que, é claro, seja respeitada a posicdo dos tons e
semitons que lhes é propria.

Exemplos :

modelo transposto

¥ % %

) ol A A] dé —f¢ !Al A {
dérico (ré) H&Z‘_‘ﬁﬂﬁj‘—b dérico {iy—T——a-—0ve——
& 1

II III VI VII II III VIVII

|
lidio (88) Fv——
o

IV v VIIVII wv VII VIIL
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Qualquer modo eclesiastico pode servir de base a construcdo de uma
melodia, assim como acontece com os modos maior e menor.

Exemplos :

1
11

bt

&

5
L]

L]

4

g

] 4 —
7 J T EER—
L L U T WS |
o

v,

(Y S g T
B A e N S O 6 el 2
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T 1
mixolidio |[fi 5 —_— | — ,:
HEES =
1 1v VI VII

J:ll]O J'

¥ %
4 A A
eolio o omras = 7 =11
{:&,‘”’ . B A —
o e O T
II I v Vi

SIS
| 188
4
| 158

Obs. — Néo damos exemplo do modo jonio porque este nfio é outra colsa sendio
o comunissimo modo malor.

Damos, entretanto, um exemplo do modo eollo porque, embora ele constitua a
orlgem do frequentissimo modo menor, 86 coincide com a escala natural deste tltimo.
Ora, a escala menor natural é relativamente pouco usada, uma vez que se di prefe-
rencla & harmonica e & mel6dica,

DEFINICOES
MODO DORICO ¢ aquele em que os semitons se acham en-
tre os graus II-11] e VI-VII.

MODO FRIGIO ¢ aguele em que os semitons se acham entre
os graus I-11 e V-V1I,

MODO LIDIO ¢ aquele em que os semitons se acham entre os
graus IV-Ve VII-VIII.

MODO MIXOLIDIO ¢ aquele em que os semitons se acham
entre os graus III-1V ¢ VI-VIII.

MODO EOLIO ¢ aquele em que os semitons se acham entre
os graus I11-1Il ¢ V-V1.

MOLY JONIO ¢ aquele em que os semitons se acham entre
os graus II71-1V ¢ VII-VIII.
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CAPITULO XXXVI
MODOS (cont.)

Cada modo tem duas formas: a auténtica e a plagal.
Para se comprender a diferenca entre ambas, é necessario saber-se
o que é fessitura.

Cada voz humana ou instrumento pode emitir um numero limitado

de notas.
Por exemplo: o soprano canta, normalmente, todas as notas compre-
endidas entre estas duas:

—

Outro exemplo: o fagote emite todas as notas compreendidas entre

estas duas:
w—.——.ﬂ—-—.—e—.
bt 1ol r 4
3 I 7
A\ P

A esse conjunto de notas, da mais grave a mais aguda, que uma voz
ou instrumento pode emitir, di-se o nome de fessitura.
A tessitura é indicada da seguinte maneira:

= 15 —
—_— % —
< b;/d
Por analogia, chama-se fessilura de wuma melodia o conjunto de

notas abrangidas pela mesma, da mais grave a mais aguda.
Assim, a tessitura desta melodia

Moderado

!._f__ﬂ_?_!_H
ronm
- e Hw w—

t E

{ Tum

pl L

(18

|_na

| 188
..2;

a8

il
[
L
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Os modos explicados no capitulo anterior se acham todos na forma

auténtica,
A forma plagal de um modo comec¢a uma quarta abaixo da auténtica.
A final (tonica) do modo plagal ¢ a mesma do auténtico.

Ex.:
modo mixolidio -
auténtico 4 plagal

A o
17 - o Ly - u Py
—— © %ﬂ"'uL
Y] 1 T

final final

@ Se a tessitura de uma melodia abrange, aproximadamente, a final de

um modo e sua oitava, 0 modo € auténtico.
Se a tessitura de uma melodia abrange, aproximadamente, a quarta
inferior da final e sua oitava, e a melodia termina naquela final, o modo é

plagal.
Exemplos:
a) modo | — ‘_5 —1 J = .
dorico HE——F1— —— FF
A
" | Y g | : » = v
tessitura l;@ 1+ ————— 1 —> dérico auténtico
- —
[Y) o
b) modo
dérico
; F 5 —— - > déri Jeigal
tessitura  Hfay— —— 1 > dérico plaga




&)

A forma plagal de um modo tem o mesmo nome da respectiva au-
téntica, precedido do prefixo “hipo” (= abaixo).

Eis, pois, o quadro completo das escalas-modelos dos seis modos, nas
formas auténtica e plagal:

modo auténtico modo plagal
dérico @—,—ﬁ hipodérico % = i
F - F
A
i [ 1
frigio I;E;]% u:“c“ci
o® F
lidio o3I
-
mixolidio o ]
=l —
F
PR
eolio %.-@.ﬂi_’ hipoeolio M
| =
F J ° ,.
. [ # | oo rﬂ ]
jonio —y] hipojonio Hos —1
«r .J ' ] a [ % B |
@;U@H—J‘ sy
P oe° F

O modo em que se acha uma melodia ¢é identificado da seguinte
maneira :

1) Verifica-se a final.

Obs. — As melodlas modals puras terminam sempre na final (tonica). Se a me-

lodia estdi acompanhada de acordes, veja-se a nota mais grave do dltimo acorde: & a
final do modo.

2) Sobre a final, constrbi-se uma escala abrangendo uma oitava e
contendo os acidentes fixos.

Obs. — Niio havendo armadura na clave e havendo acldentes ocorrentes, deve-se
verlficar quais 08 que aparecem gempre nas mesmas notas e consideré-los fixos.

— 1T

3) Verifica-se a posicio dos semitons na escala assim obtida e deter-
mina-se o modo.

4) Observa-se a tessitura da melodia e decide-se entre a forma au-
téntica e a plagal.

Exemplo: identificar 0 modo desta melodia:

Moderado

QE
ST
| THIN
L 188
L4l
=
Q

1) Final:

Al P
T i o

L
2) Escala com os acidentes fixos: W—,n—e A

)

3) Verificagio &

o [ %) —
i —g—< modo
do modo: 1:6'"—"—9 A — frigio
oJ

r.
=L o ]
4) Tessitura: HEs— P — > forma plagal
Py o }
F

Resposta: a melodia estd no modo hipofrigio.

DEFINIGAO

TESSITURA é o conjunto de notas que podem ser emitidas
por wuma voz ou instrumento.



&)

CAPITULO XXXVII
ESCALAS EXOTICAS

Em alguns folclores, encontram-se melodias construidas sobre escalas
diferentes das usadas pela musica erudita ocidental (x,. As principais sdo:
a cigana, a pentafdnica, a hexafonica e a de tons inteiros.

A escala cigana tem esse nome por ser usada, as vezes, pelos ciganos.
Podemos considerd-la como sendo a escala menor harménica com o
IV grau elevado de um semitom.

Ex.:
harmédnica clgana
+
sol menor P — 1 | m
- T | b |

Liszt a empregou, por exemplo, na “Rapsodia Hungara n. 3":

Allegretto

A escala pentafonica é assim chamada por conter cinco notas.

Exemplos:
A A A
[ £] & I7 =
J© < o

Encontra-se em diversos folclores: chinés, japonés, escocés, inca, bra-
sileiro, etc..

Um exemplo do folclore brasileiro:

J=144

A " '3.' p—
!Il ET1 — =
| el I | P |
Fodd | T}y oes]
'J I!'I]
Iﬂl“l 1
1 | D | i H P
i | |  H ! 1 1 I 1 .IH—l‘l%
L g ) - | I 1
L I j j
3 —_3—

Mendelssohn utilizou a escala pentafénica no Scherzo de sua “Sin-

fonia Escocesa”:
Vivace non troppo (J = 126 )

- g . ,
Fr=
e : g=i=g
e -, § L~ 7
V . r

(x) Essas escalas tém sido empregadas por aqueles compositori's eruditos que
visam dar um carater naclonal & sua misica (o8 naclonalistas) e tambe.n por ajueles
que, embora ndo sendo naclonalistas, procuram emprestar um sabor exético a deter-
minada obra.

i

L

(72
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A escala hexafonica é assim chamada por conter seis notas.

Exemplos :
7 = [ ——
%‘ o ] | ' =
J o © " J e

Encontra-se, por exemplo, no folclore americano de origem africana.
Um exemplo do folclore brasileiro:

(d =6

A PR, = _H_m_ —r
L ,._-.:| /K. ) ) s | ) i |
o= » | —@- o

= e ee e oy

Y] - o ~

Il
11

| 18

[ 18
| 18
[ 18
Ly

C e

@ Uma modalidade da escala hexafonica ¢ a de fons inteiros, assim
chamada por s6 conter intervalos de tom entre suas notas.

Exemplos:

y.] Yl
= —— —— — =i ]
J ALl o) e

A escala de tons inteiros foi introduzida na musica erudita por
Debussy, que a ouviu de musicos javanescc.

Exemplo de Debussy:

(Modéré }a B8)

(e &

DEFINIGOES

ESCALA CIGANA ¢ a escala menor harmaonica com o [V°
gran clevado de wm semitom.
ESCALA PENTAFONICA ¢ wma escala de cinco notas.
ESCALA HEXAFONICA ¢ uma escala de seis notas.
ESCALA DE TONS INTEIROS ¢ uma escala hexafionica
enmt que as noetas se sucedem por tons.
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CAPITULO XXXVIII
ORNAMENTOS
Da-se o nome de ornamento a uma ou mais notas acessorias, que

se agregam a uma nota da melodia ou do acompanhamento.
A nota a que se agrega o ornamento se chama nofa real.

|
A | .
0 g

1

: e |

‘
nota real
ornamento

A duragéio da nota ou das notas ornamentais é incluida na da nota real.
Por exemplo,

onde estd escrito: |, executa-se:

Os ornamentos séo indicados por notas de tipo pequeno ou por sinais
especiais.
Exs.:

Os ornamentos eram muito numerosos na musica dos séculos XVII e
XVIII, principalmente na musica escrita_para cravo. Uma vez que este ins-
trumento ndo dispde de recursos para prolongar o som (como- faz o pedal
direito, no piano), procurava-se prolongar algumas notas reais por meio de
ornamentos. Estes eram de diversos tipos e as regras para executi-los eram
complicadas, variando segundo a época e o compositor.

A musica contemporanea emprega poucos ornamentos e, quando o
faz, prefere dar-lhes uma notacdo mais precisa, em vez de representa-los
por notas de tipo pequeno ou por sinais.

Tendo em conta, pois, a extrema confusio reinante sobre os varios
ornamentos classicos, cuja explanagdo ultrapassaria a finalidade deste Com-

pendio, limitamo-nos a expor, a seguir, os ornamentos mais comuns e a
maneira de executéi-los.

A appogiatira & uma nota mais aguda ou mais grave do que a
nota real, de um tom ou de um semitom (x).

(x) Rigorosamente falando, o intervalo entre a appoglatura e a nota real é de tom
ou semitom. Por extensdo, porem, o termo “appoglatura” abrange intervalos malores:

}E ' et (I -
DR J %:ﬁﬁ:

LY

A appogiatura é: superior ou inferior; longa ou breve; simples ou dupla.
a) A appogiatura é superior quando mais aguda do que a nota real
e inferior, quando mais grave.

appogiatura appoglatura m
superior inferlor J
)

b) A appogiatura é [onga quando sua duragdo estd incluida na da
nota real e breve, quando ela estid incluida na da nota anterior a real.

O valor da appogiatura longa ¢ metade do de uma nota real simples
e 1/3 ou 2/3 do de uma nota real composta.

£ 2 I
)
P
nota real composta r—a ou
o o e

o |

O valor da appogiatura breve é incluido no da nota anterior a real

%Ex ~ . R

Graficamente, a diferenca entre a appogiatura longa e a breve reside
no trago obliquo existente nesta ultima:

&

appoglatura longa breve

c) A appogiatura é simples quando consta de uma sé nota e dupla,
quando consta de duas notas.

/£
appoglatura appoglatura
simples dupla —_—

—_— 11—




Mordente é a execugio répida da nota real com a que lhe fica um

tom ou um semitom abaixo ou acima (x).

=c = —

O mordente é: superior ou inferior; simples ou duplo.
a) O mordente é superior quando compreende a nota superior a resl
e inferior, quando compreende a nota inferior a real.

e
&

Quando o mordente é indicado por sinal, a diferenca grafica entre o
superior e o inferior reside no trago vertical existente neste ultimo:

N o

mordente superlor inferior

b) o mordente simples tem 3 notas (incluindo a real) e o duplo, 5
(incluindo a real).

¥
mordente simples & ou E

A
et Bigls - E

(x) Por extensfio, embora sem muita propriedade, pode-se tambem chamar de
“mordente” o mesmo tipo de ornamento quando hé diferenca malor do que tom ou
semitom entre as notas:
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Quando a nota superior ou inferior & real é acidentada, o sinal de
alteragdo é indicado junto ao do mordente.

ﬁ“

ﬁ

Trinado é a repeti¢io rapida e alternada de duas notas vizinhas,

uma das quais & a real.

Abrevia-se assim:

A ir A tr ~—e
= ] =i ]
f‘ﬂr——l ou MT_____I
[.Js.u %) 1 I:J]!J [ ]

O tempo de duragdo do trinado é o da nota real:

tr
e e
=g = lGemsrsdsugdgn

Ndo existe, porem, uma regra de grafia para indicar os valores das
notas do trinado.

Quando a nota ornamental é acidentada, o sinal de altera¢do é indi-
cado junto com o do trinado.

Grupetto é a execugdo consecutiva da nota real com as duas vizinhas,

a superior e a inferior.
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O grupetto comega com a nota superior a real ou com a inferior.

Se ele comega com a nota superior, abrevia-se com este sinal: ¢»

Se ele comeca com a nota inferior, abrevia-se com este sinal:

Se a nota superior i real, a inferior ou ambas sio acidentadas, os
sinais de alteragéio sdo escritos junto com os do grupetto:

7 %3

= - =

Glissando é o deslizar rapido e continuo de uma nota para outra.

Devemos distinguir o glissando nos instrumentos de afinacdo fixa, do
glissando nos instrumentos de afinagdo ndo fixa.

a) Nos instrumentos de afinagfio fixa (piano, harpa, etc.), o glissando
consiste em fazer a m#o deslizar rapidamente de uma tecla ou corda a
outra, passando por todas as teclas ou cordas intermediarias.

Obs, — No plano, o glissando pode ser feito nas teclas brancas, nas pretas ou
nas brancas e pretas, eimultaneamente,

Escreve-se a nota de partida e a de chegada, ligadas por um trago
ondulado, que pode ou ndo ser acompanhado da abreviatura “gliss.”.

= ¢ =
—— : & Ly

o [Y) #g.

Néo existe regra que estabeleca 0 momento em que se deve deixar
a nota de partida. Geralmente, para-se um pouco na mesma e, em seguida,
faz-se rapidamente o glissando.

b) Nos instrumentos de afinagfio néo fixa, o glissando é indicado por
um trago, que liga a nota de partida & de chegada, acompanhado da abre-
viatura “gliss.”

il

gliss
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Déa-se o nome de 1nofas glissadus a um glissando de poucas notas
(geralmente, 2 a 4),

Portando é o deslizar rapido e discreto de uma nota para outra,
executado pouco antes do ataque desta ultima.
Existe nos instrumentos de afinacdo ndo fixa e na voz humana.
a) Nos instrumentos de afinacdo nido fixa, o portando é indicado por
um trago, que liga a nota de partida a4 de chegada.

Obs. — Quando o trago nfio se acha acompanhado da abreviatura “gliss.”, suben-
tende-gse sempre que se trata de um portando.

b) Na voz humanas, o portando é preferivelmente chamado porfamento.

Indica-se por uma linha curva, que liga a nota de partida a de

chegada.
A—t 1
a4 T . —
o ———
A —— MEN.
Obs. — A linha curva s6 Indlca portamento gquando a cada uma das duas notas

corresponde uma silaba do texto; se a mesma silaba se estende por duas ou mais
notas, nido ha portamento (ver item 80, ns. 2 e 3).

Vol
hé portamento @ ndo h4 portamento =
. .

A - MEN.

Floreio é um grupo de notas intercaladas entre duas reais.
J = 164 ] I |
||

| —
Mo

1
L]
P

ol
b |

s
LU
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Harpejo é a execucio rapida e sucessiva das notas de um acorde.

Indica-se:
arp.

=

Em valores curtos, cada nota do harpejo (com excecio da ultima)
deixa de soar logo apods ser emitida:

= -

Em valores longos, cada nota do harpejo dura até a nota ou acorde

seguinte:
%

Geralmente, o harpejo é executado da nota mais grave para a mais aguda.
No caso contrario, pois, é conveniente indicar o sentido descendente do

harpejo:
% =

Qualquer que seja o ornamento, & maior ou menor rapidés da exe-

cucdo do mesmo depende do valor das notas e do andamento da musica.
Num Adagio, por exemplo, o harpejo é executado mais vagarosamente
do que num Allegro.
Pela mesma razdio, as execugdes de um trinado variam, como nestes

]

T

4
s
J

exemplos:
Adaglo
tr
EmEmAREES
Allegrq
e R
>
v v
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DEFINIGOES

ORNAMENTO ¢ uma on mais notas acessorias, que se agre-
gam a uma nota da melodia ou do acompanhamento.

NOTA REAL ¢ a notla a que se agrega o ornamento.

APPOGIATURA ¢ uma nota mais aguda ou mais grave do
que a real, de um tom ou de um semitom.

MORDENTE ¢ a execucio rdpida da nota real com a que
lhe fica wm tom ou wm semiton abaixo on acima.

TRINADQO ¢ a repeticao alternada ¢ rdpida de duas notas
vizinhas.

GRUPETTO ¢ a exccucdo consecutiva da nota real com as
duas vizinhas, a superior ¢ a inferior.

GLISSANDO ¢ o deslizar rdpido e continuo de wma nota
para oulra.

PORTANDO ¢ o deslizar rdpido ¢ discreto de wma nota para
outra, executado pouco antes do atague desta iltima.

FLORETO ¢ wm grupo de notas intercaladas entre duas reais.

HARPEJO ¢ ua execucao rdpida ¢ sucessiva das notas de
wm acorde.
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CAPITULO XXXIX
TRANSPOSICAO

Transposigdo, ou fransporte é a mudanca de altura de uma musica.

O intervalo entre cada nota do original e 8 mesma nota na transpo-
sicdo deve ser, evidentemente, 0 mesmo. Assim, no exemplo seguinte, em
que um trecho em sol maior é transposto para l& maior, cada nota passa
para um tom acima.

original: e | } ]
sol malor —— 1 ]
1 — |
A ) ] T T F‘_ﬁ | E—— ™ 11 1 ]
transposto: 1 1 ; E— 1 1|
16 malor L3 I = -si:f::@':l'—_‘*fti

A transposi¢cdo pode ser:

. sem mudanca de clave
escrita | oom mudanga de clave
) sem mudanca de clave
lida com mudanga de clave

Transposicdo escrita é a que é feita no papel. Ndo envolve grandes
dificuldades, porque a pessoa dispde geralmente de tempo suficiente para
evitar ou corrigir os erros.

Transposicéo /ida é a que se faz lendo a musica. Deve ser, portanto,
instantanea e depende de muita prética.

Tanto a transposicio escrita, como a lida podem ser feitas sem ou
com mudanca de clave.

A transposigiio sem mudanca de clave consiste simplesmente em
passar todas as notas de uma musica um determinado intervalo para cima
ou para baixo (veja-se o ultimo exemplo). Uma boa pratica dos intervalos
permite efetuar, pelo menos a transposicao escrita, com facilidade.

A transposico com mudanca de clave consiste em substituir men-
talmente a clave da musica por outra, cuja escolha depende do intervalo
a ser usado na transposicéo.

Na transposicéo, deve-se, antes de mais nada, armar a clave de acordo
com a nova tonalidade.

Exemplos:
original transposto
= #
oJ
ré malor » sol b malor
T R
f4 menor » fa # menor
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Na transposi¢ido com mudanca de clave, esta & escolhida de acordo
com o intervalo da transposicao.
Por exemplo: o trecho seguinte, em sol maior:
[ R

X T T T ’
ﬁt e o =S

FY) — -

| 188
| 188
Ik

deve ser transposto para f4 maior, ou seja, um tom abaixo.
Substitue-se entdo, mentalmente, a clave de sol pela de do na 42
linha e lém-se as notas na nova clave:

PV 1L VO ~ A
G —= -

Se a transposi¢do é lida, ja terd sido feita, uma vez que as notas
foram entoadas em fa maior.

Se a transposicio, porem, & escrita, ao se lerem as notas na nova
clave, escrevem-se as mesmas na clave antiga: — a nova clave serve
apenas de auxilio para o transporte.

. ] [~ .

trecho orlginal y—= j __J T{ {2 r—p— : 1

(sol malor) 14 - =1 } | i—_d—_
.J — -

H 'l
mudan¢a mental da ﬁ — ! |
clave e leitura em —t S, — |
14 malor -

-, 1 P
transposicho escrita -
para {4 malor T +——1 & -1 ; |
T — o= 1

Na transposi¢do com mudanga de clave, como se descobre a clave a
ser usada?

O processo € o seguinte:
I) Toma-se uma nota qualquer do trecho original;

II) sem mudar sua posicdo no pentagrama, da-se-lhe mentalmente o
nome que deve tomar na transposicio,

1IT} acha-se a clave que lhe di esse nome.
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Exemplo: o trecho original estd na clave de sol e deve ser trans-
posto um tom acima. Entdo:

I) Escolhe-se uma nota qualquer do trecho, por exemplo: E

II) na transposi¢io um tom acima, esse 14 se torna um si;

III) para gue essa nota seja lida “si”, & necessgria a clave de d6 na

38 linha:
& =
14 Fi

DEFINIGAO
TRANSPOSICAO ¢ a mudanca de altura de wma miisica.
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CAPITULO XL
TRANSPOSICAO (cont.)

Quando ha acidentes ocorrentes na musica e esta vai ser transposta,
eles devem aparecer tambem na transposicao.

@ Se a transposicido é feita semnr mundanca de clave, basta aplicar aos
acidentes ocorrentes o intervalo usado na transposicdo.

Exemplo: o trecho original estd em mi maior e deve ser transposto
para sol maior, ou seja, uma terca menor acima. Todas as notas, inclusive
as afetadas por acidentes ocorrentes, devem, logicamente, passar para uma
terca menor acima.

> ! !‘ S e I i I
mi malor - - 15— —F ! ]
—
L L) 1 - ‘_ 1 1 1 H_. J
oJ . !
| |
: === - —%
sol malor 1 -—ﬂF e = 1 = | 1 id
L 1 174 hus > T 1 " — T T
oJ i | = ¥ T

Se a transposi¢do ¢ feita com nuwlanca de clave, deve-se observar
a seguinte regra, a fim de se saberem quais as notas que mudam de
acidente:

1) Aplica-se a d6 maior a transposicdo requerida: as notas que vio
mudar de acidente sdo as que fazem parte da armadura da tonalidade
assim achada;

1) essas notas subirdo de um semitom cromatico se forem sustenidos
e desceriao de um semitom cromatico se forem bemdis.

Exemplo: o trecho original esta em sol maior e deve ser transposto
para la maior, isto €, um tom acima. A clave a ser usada é, pois, a de do
na 32 linha.

I) Aplicando-se a d6 maior a mesma transposi¢dio (um tom acima),
obtem-se a tonalidade de ré maior, cuja armadura tem dois sustenidos: fa e do;

II) como se trata de sustenidos (fa e dd), ao se ler o trecho na clave
de d6 na 34 linha, toda nota fa e do acidentada ocorrentemente subira
de um semitom cromatico. .Is demais nolas acidentadas ocorrentemente
conservarao, enlretanto, o mesmo sinal de alteracao.

)
trecho original

IL3 Y ﬁ # | = | i L| e
leitura mental [HeZTH K gl | 1 ke 1
na nova clave MHdJ——%— T35 fo
Do Fa Fa Fa
Fal 4 i 1 ™ h I I\P' F#_
[ ST | | - i | J I I
transporte = & | = i
escrito P A +
o T i
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Para as tonalidades menores, aplica-se 8 mesma regra, mas racioci-
nando ainda em maior.

Exemplo: transportar para f& sustenido menor um trecho que se acha
em ré menor. A transposicio & feita, pois, para uma ter¢a maior acima.

I) Aplicando-se a d6 maior o mesmo transporte (uma terca maior
acima), obtem-se a tonalidade de mi maior, cuja armadura contem os sus-
tenidos fa, dé, sol e ré;

II) no transporte requerido (ré menor para f& sustenido menor), por-
tanto, as notas fi, d6, sol e ré, quando acidentadas ocorrentemente, subi-
rdo um semitom cromético.
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CAPITULO XLI
CLASSIFICACAO DAS VOZES

As vozes humanas se classificam da seguinte maneira:

quanto a idade: infantis e adultas
quanto ao sexo: femininas e masculinas

@ As vozes das criangas ndo apresentam, do ponto de vista musical,
uma diferenga sensivel no que diz respeito ao sexo. Por isso, tanto as vo-
zes de meninas, como as de meninos sdo agrupadas sob a denominagdo
unica de vozes infantis.

Sua tessitura é, normalmente, a seguinte:

{

J o

As vozes adultas se dividem em femininas e masculinas.
De acordo com certas diferengas de timbre e tessitura, «s vozes femi-
ninas e masculinas se subdividem, respectivamente, em trés tipos basicos:
mais agudo
soprano
vozes femininas meio-soprano
contralto

tenor
vozes masculinas baritono

baixo M
mais grave

O quadro completo das vozes &, pois, o seguinte:

[ infantis
soprano
femininas mejo-soprano
Vozes humanas contralto
adultas
tenor
masculinas{ baritono
\ baixo
Cada tipo de voz tem uma tessitura propria.
Por ex.: o soprano canta, normalmente, qualquer nota compreendida
entre estas duas:
2 o
L el
B —
el
J e

As notas da tessitura, no entanto, néo sdo todas cantadas com a
mesma facilidade. H4 um certo .imerc de notas, geralmente dentro do
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limite de uma oitava, que a voz pode emitir mais comodamente e que
constituem o seu registro medio.

Por ex.: o soprano entoa, normalmente, qualquer nota do dé ao sol,
mas canta com mais facilidade as que se situam em seu registro medio,

que é este:
% /-
—
am

Y I

A tessitura e o registro medio das vozes adultas sio os seguintes:

tessitura registro medio
o
174 // : /_' ]l
soprano —
H—— e |
J o
[ LY } . :
meio-soprano | — 1 — i
| T - 1 ,/ 1)
J — -
-
o ] :
contralto Hom— — 1 — ]
[mss 2 1 = 1
¢ _/ —
P
&
= e
oy~ — =
tenor ) o3 =
S — e
. - | e |
1 3 e
baritono ]ﬂi— - ] = —
L % | 1 1
- _
. - 1 . ]
2 = 1 —— 1
baixo !ﬂl = I = |
O ~
Obs. — Memoriza-se facllmente o quadro acima lembrando o seguinte:

1) a tessitura de cada voz abrange uma oitava + uma quinta;

2) a tessitura do melo-soprano comega uma terga abaixo da do soprano; a do
contralto, uma terca abaixo da do melo soprano;

3) as tessituras das vozes masculinas reproduzem as das vozes femininus uma
oftava abaixo.

Busta, pois, saber a tessitura do soprano para lembrar das outras.
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O cantor que se aplica mais ao estudo da técnica vocal pode ampliar
sua tessitura.

Por ex.: o soprano pode ampliar sua tessitura normal

d
M

-
I‘G /{Q 1 - ﬂ !// ]
de I?_ —= ] até @ /// ]
-2 o -
. A Opera subdivide ainda mais as vozes, subdivisdo essa que se refere

meis ao carater das vozes do que a sua tessitura.

Assim, um tenor, cuja voz se presta mais a interpretacdo de trechos
de indole lirica, € um tenor lirico; outro, cuja voz é mais adaptavel a in-
terpretacdo de trechos draméticos, é um tenor dramatico.

As mais frequentes dessas subdivisGes de origem operistica sio as

seguintes:
soprano - ligeiro, lirico, dramético
tenor - lirico, dramético
baixo - cantante, bufo (cémico), profundo

Antigamente, cada tipo de voz usava uma clave propria, a fim de

que sua tessitura se enquadrasse nos limites do pentagrama, o que evitava
o emprego de linhas suplementares (ver item 14).

Hoje em dia, usam-se apenas a&s claves de sol na 2.2 linha para as
vozes femininas e de f4 na 4.2 linha para o baritono e o baixo.

A clave de sol é usada tambem para o tenor, mas, entdo, a nota can-
tada soa uma oitava abaixo da nota escrita.

Exemplo:
Moderado
11 —1 | ] I 3 .. | | |
i e 4 L n —1 1
-_ A 1 | P | 1
Y] t G PR | < “_}i'_ " Y e
KY - RI-E E - LEI - SON s =

KY - RI-E E - LEI - SON

Obs. — As vezes, a clave de sol do tenor é escrita assim:
[/ 4
E ou E
",
R

Dé-se o nome de coro a um agrupamento de vozes.

O coro & feminino, masculino, misto ou infantil.
O coro misto é o mais comum e, geralmente, se apresenta a quatro
vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

Obs. — E costume nio utilizar as vozes medias (meio-soprano e baritono) no
coro misto, a fim de se obter maior diferenciagdo de timbre entre as vozes.

Coro “a cappella” é aquele que ndo tem acompanhamento instru-
mental.
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Solista é o cantor que interpreta individualmente (sdzinho, ou acom-
panhado por vozes secundarias ou por instrumentos).

O agrupamento de dois ou mais solistas se chama, respectivamente:
dueto (ou duo), terceto (ou trio), quarteto, quinteto, sexteto, etc..

. Ao respirar onde nao ha indicacdo de pausa, o cantor é obrigado a
interromper ligeiramente a emissdo, o que produz, naturalmente, uma pe-
quena pausa.

As vezes, o compositor indica os pontos onde deve ser efetuada a

respiragdo por um destes sinais: ? ou V.

P | . - ] ;
1 I — T 1 I |
o e v s e i s i ol £ e S|
1 |- 1 I L= 11 L i I 1 — 1]
o) I r—1 T I d | 1
KY - RI-E E - LBl - SON KY - RN -E e - LEI - SON

Convem lembrar, entdo, que a pequena pausa produzida pela respira-
¢do deve ser sempre tirada da nota anterior, nunca da seguinte.

LY Ll b S |
- LEI - SON CHRIS - TE E -
A 1 e
L 1 1 1 = ]
ado > — A i i
erTi
— A L4 Ll 1 1 L J
¥
- 8 - SON, CHRIS - TE E -

DEFINIGOES
REGISTRO MEDIO é a parte central da tessitura de wma
voz, que pode ser emilida mais comodainente.
CORO ¢ um agrupamento de vozes.
CORO “A CAPPELLA" ¢ aquele que canta sem acompanha-
mento instrumental.
SOLISTA ¢ o cantor que interpreta individualmente.
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CAPITULO XLII
CLASSIFICAGAO DOS INSTRUMENTOS

Os instrumentos musicais se classificam, de acordo com a maneira
como é produzido o som, em trés grupos:

1) Instrumentos de corda — o som resulta da vibragdo de uma corda.
Ex.: o violino.

2) Instrumentos de sopro — o som resulta da vibracdo do ar soprado
em um tubo. Ex.: a flauta.

3) Instrumentos de percussdo — o som resulta de uma batida em
uma superficie elastica. Ex.: o tambor.

Cada um desses grupos se subdivide em grupos menores.

Instrumentos de corda. — Conforme a maneira como se faz vibrar
a corda, eles se chamam:

a) instrumentos de corda friccionada — a corda é esfregada com
um arco (por isso, estes instrumentos sio tambem chamados “de arco”).
Sao os seguintes (do mais agudo ao mais grave): violino, viola, violoncelo
e contrabaixo.

viola

violoncelo

contrabaixo
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b) instrumentos de corda dediliiada — a corda é posta a vibrar
pelos dedos do executante. Exs.: harpa, lira, citara, alaude, violdo, viola
caipira, bandolim, guitarra, cavaquinho, banjo, etc..

lira

violao

1
i

. RERERARRHL

cavaquinho

viola caipira

Tambem se inclue neste grupo o clavicordio, um dos precursores
do piano, no qual os martelos, munidos de uma pena de passaro, tangem
as cordas, em vez de baté-las.

¢) instrimentos de corda perculida — a corda é batida por meio
de martelos de madeira. E 0o que econtece no piano, em que os martelos
sdo acionados por um mecanismo de teclado.
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Instrumentos de sopro. — De acordo com o material de que sdo

feitos, subdividem-se em (x):

a) instrumentos de sopro de madeira — flauta, flautim (ou “pic-
colo”), oboé, corno inglés, clarineta, fagote, contra-fagote, saxofone, etc..

T CILL e

5%

MR Rt

— T

td ]
C)
flauta clarineta oboé saxofone
fagote

Obs. — Alguns desses {nstrumentos, como a flauta e o saxofone, sdio construldos
de metal, mas, por tradigho, shio chamados de “madeira”.

b) instrumentos de sopro de metul — corneta, trombeta, trompa,
trombone, tuba, bombardino, etc..

corneta

trompa

trombeta

trombone

(x) Uma classificagfio mais cientifica dos instrumentos de sopro subdivide.os em

Instrumentos de boca, de palheta e de bocal. Para este Compendio, porem, ¢ suficiente
a classificacio dada no texto.
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bombardino

tuba

O orgdo e o harmonio tambem s@o instrumentos de sopro. Séo cha-
mados instrumentos de sopro “polifonos”, porque podem emitir varias notas
simultaneamente, enquanto que os demais instrumentos de sopro se deno-
minam “homoéfonos”, porque s6 podem emitir uma nota de cada vez.

Instrumentos de percussdo. — Conforme o material de que sdo
feitos, subdividem-se em:
a) instriumentos de membrana eldstica — o som resulta de batidas

numa membrana esticada. Exs.: timpano, bombo, pandeiro, tambor, tambo-
rim, etec..

timpano

tambor
bombo

Deste grupo, somente o timpano emite sons determinados; os demais
produzem sons indeterminados.
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b) corpos duros sonoros — sio feitos de madeira ou metal.
Alguns produzem sons determinados: xilofone, marimba, celesta, etc..

A

celesta

Outros produzem sons indeterminados: castanhola, prato, tridngulo,
gongo, tam-tam, etc..

castanhola

prato

Vi)

tridngulo
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5

f—a

gongo

No Brasil, existem varios instrumentos de percussdo tipicos: agogo,
reco-reco, chocalho, cuica, etc..

s §

H reco-reco

agogo

chocalho

Conjunto de cdmara ¢ o agrupamento de dois até aproximadamente
nove instrumentos, iguais ou diferentes.
Miusica de cdmara é a musica escrita para conjunto de camara.

O conjunto de cidmara e a musica para ele escrita recebem os seguin-
tes nomes, de acordo com o numero de instrumentos: duo, trio, quarteto,
quinteto, sexteto, septeto, octeto e noneto.

Orquestra de camara é o agrupamento de 10 até 25 ou 30 instru-
mentos.

Um agrupamento maior do que esse ja é uma orguestra sinfonica,
cujo numero de executantes pode variar de 30 até 100 (ou mais).

Banda é uma orquestra de instrumentos de sopro e percusséo.

A disposicdo dos instrumentos na orquestra sinfénica costuma ser
a seguinte:

— 134 —



5
-
4]
u
(=N
L]
-}
&
£
&
]
° |
¢ l I , I
m [ 1
ﬁ - ki
—n.... o q H 3 E qH H & - - E N N H B ;|
@ 1
@
m « |
“Q -~ .
g 0 . . )_r‘ bt HE| [ ¢HA
@ H s wmpe e = M Ran il W _
< i ;
g : ! o [ 2
m I
g, =
[ . ©
© £ = b . 5 - = E - 3
g s 3 £ 8 3 & 8 % 3 £33:%3 = = 4 @
& % 3 2 2 & & £ B 8§ 2 §78:§ & 3 g e £ £ 3 § ¢
] [ - - o = = o e
m a o~ o~ G o~ S - o~ .W - - Ll a a z Fm > > > % S
-
o
g o | |
o
m vyiaavw SIVIIW vailnoyad VOVYNOIDDI¥4
o o] <
P P e
2 3 S
(& :
w
e
oxive
1 onn
“VYINOD oy 0w O ol onn
LT AONOIA -NOTOIA -NOWDIA .___UHH.. TANFoa P Ol oty T oo oun o
oxiva o :ﬁaa; o ol -0l .o .9___«___..__
-YYINOD o ;,%W; MO0 - 0l 51 .o:a..“ M o
oW I\ - ol -giy, n
-N0V0 1 -0 ONny
oxive A0 Ust -omgy A oy
|
w
a2
|

oyssndody¥3ad




DEFINIGOES

INSTRUMENTO DE CORDA ¢ aquele em que o som resul-
ta da vibracao de uma corda.

INSTRUMENTO DE SOPRO ¢ aguele em que ¢ som resulta
da vibragdo do ar soprado em um tubo.

INSTRUMENTO DE PERCUSSAO ¢ aquele em que o som
resulta de uma batida em uma superficie eldstica.

CONJUNTO DE CAMARA é o agrupamento de dois até nove
instrumentos, iguais ou diferentes.

MUSICA DE CAMARA ¢ a musica escrita para conjunio
de cdmara.

ORQUESTRA DE CAMARA ¢ o agrupamento de 10 até 25 ou
30 instrumentos.

ORQUESTRA SINFONICA ¢ o agrupamento de 30 até 100

on mais instrumentos.

BANDA ¢ uma orquestra de instrumentos de sopro e per-
cussdo.
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CAPITULO XLIII
NOGOES DE ACUSTICA

Aciistica é a ciencia do som.

O que acontece ao produzir-se um som é o seguinte: — um corpo
elastico (por exemplo, uma corda de violdo) & tirado de seu ponto de re-
pouso AB e levado a posicio AmB. Soltando-se, entéo, A
a corda, ela procura, devido a sua elasticidade, voltar ‘,’ F\\
ao ponto de repouso AB. N#o consegue parar no mesmo, i
porem, devido & tensdio que nela foi produzida, e vai ,f \\
até a posicdo AnB, de onde volta 8 AmB. Esse vai-e-vem 'f "Ii
se repete diversas vezes, até que a corda, perdendo @ h__ gt
paulatinamente a tens@o inicial, repousa finalmente H :
em AB. \ H

Um movimento completo de vai-e-vem do cor- "~\ ,”
po eléstico (mn-nm) se chama vibragio. 9 V3

As vibracdes do corpo eléstico séo transmitidas :‘

ao ar sob a forma de ondas sonoras. A sensacio que estas produzem
em nosso ouvido é o som.

Fi r\

A

] \

f '

H
! |
'
{ 1 > G
Lo © e
\ H
\ I

1 i ouvido
t i

vl

\ [

\‘ /

corpo

eléstico ondas wsonoras

Se as vibragdes sdio irregulares, o som é um ruido (para exemplo,
dé-se uma pancada com a m#o em uma mesa).

Se as vibragdes séo regulares, o som é um som musical (para exem-
plo, cante-se uma nota qualquer).

Frequencia é o nimero de vibragdes por segundo.

A frequencia é medida em Herz (abreviado: Hz). Assim, de um som que
resulta de 435 vibragSes por segundo, se diz que sua frequencia é de 435 Hz,

Uma determinada nota musical tem sempre a mesma frequencia, qual-
quer que seja o instrumento ou voz que a produz. Este do , por
exemplo, ten' sempre a frequencia de 256 Hz, quer E pro-
venha de um violino, de uma clarineta ou de um tenor. -
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Quanto maior a frequencia, mais agudo é o som.
Comparem-se, por exemplo, as frequencias destes trés dos:

=
A ©°
L = |
s = |
——
[Y) -

256 Hz 812 Hz 1024 Hz

O ouvido humano nao capta todos os sons. Normalmente, o mais
grave que ele percebe é o de 32 vibragdes por segundo e o mais agudo,
o de B8.200 vibragoes por segundo.

A fim de se ter um ponto de referencia fixo para a afinacdo dos ins-

trumentos, criou-se o digpusido. E um pequeno instrumento que, posto a

vibrar, produz sempre este 1a: % , que tem 435 vibragdes

por segundo. o

Ha diapasGes de metal e de sopro.

-

—

diapasfo de metal de sopro

Amplitude é a distancia mn que o corpo elastico percorre ao vibrar.

‘\\“ ~ d‘;'
Rt T JE
=1

I
’
/
/
’
]
|
!
m e
]
]
L]
]
]
L)
v
L]
)
L}
\
A amplitude determina a intensidade do som: quanto maior a amplitu-
de, mais forte € o som.
Nao se confunda, pois: — a frequencia determina a altu-a do som e

a amplitude determina-lhe a intensidade.
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DEFINIGOES

ACUSTICA é a ciencia do som.

VIBRACAO é um movimento de vai-e-vem executado por wm
corpo eldstico produtor de som.

SOM € o efeito produzido no ouvido pelas vibracoes dos corpos
sonoros.

RUIDO ¢ o som resultante de vibracoes irregulares.
SOM MUSICAL ¢ o som resultante de vibragoes regulares.
FREQUENCIA € o numero de vibracoes por segundo.

DIAPASAO é um pequeno instrumento que produz uma nota
determinada e serve para afinar os instrumentos misicais.

AMPLITUDE ¢ a distancia entre os dois extremos da
vibragdo.

— 141 —

CAPITULO XLI1V
SONS HARMONICOS — NUMERACAO DAS OITAVAS

O som musical ndo é simples, é composto. Juntamente com o som
principal, soam sons secundarios, muito debeis e quasi que imperceptiveis,
mas que desempenham um papel importante na musica, moérmente na
formagdo do timbre.

O som principal é chamado som jfundaniental; os sons secundarios
que o acompanham sdo os seus SOHS hlarmonicos.

A razdo da existencia destes ultimos é explicada a seguir, tomando-se,

para exemplo, a vibracdo de uma corda que produz o @!: .

= A |

-
~
'l B
I L
A corda AB, ao vibrar em .*f A
toda a sua extensdo, produz o I \
\
25— C oy
EZ 1 I :
L —— J : l.
= \ :
\ 1
1 I
\ 1
'
Vo
\|/
&L
B

Enquanto ela vibra por inteiro, vibra tambem se dividindo em duas
metades, e esta vibracdo secundaria produz o dé uma oitava acima do
primeiro,

| i i

Enquanto & corda vibra por inteiro e em duas metades, vibra tam-
bem se dividindo em 3 tercos, em 4 quartos, em 5 quintos, etc., e
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cada uma dessas vibracles secundarias produz um som harmdnico, da
seguinte maneira:

T T x T T T
/1 AN ] i ' ‘1
] [N B ' B o] [ B
/ \ ! [} v ]! ' N & T
I \ ] 1 L t' b 1’ s ] 2
,' ' ] R K T H ) Ky 4
[
! . l‘ ," ,’ “ 'J } \ L/ :’ \I etc.
: l| "‘ ; 1 \ . } T ‘\ }
H ) : ] ) A ] ] N
= [ W/ 1 K ¥4 i
| l' ! ' ¥ '\ : l') *\ t‘l %
S I R § g R
H |
N \ ' ' 'H R [ ¥ o
A ) (] ! \ P
\\ f‘ T \ / I‘ ! : H H \
! ’ ! ’
X 4 b w ule’ g
£ = @ - & etc.
v -
T (som tundamental)
A serie harmoénica, produzida pelo dé do exemplo, é a seguinte:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 1213 M 15 16
-
Y Y % o bbnh
v e — t
y 4 Y ad ete.
—_— ©
P -2
som
fundamental

O db é dado como exemplo; qualquer nota, porem, tem seus harmé-
nicos. Para conhecé-los, transpde-se a serie harménica do d6, respeitando,
é claro, os intervalos entre os sons da serie.

Ex.:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1
P 4o
serie harmonica 1 e v— — o ] etc.
do dé | ) o < ]
= -

serle harmdnica
do f4 #

etc.

Os sons harmonicos sfio responsaveis pelo timbre da voz ou instru-
mento.

O timbre depende da extenséio das series harménicas dos sons fun-
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damentais da voz ou instrumento, e tambem dos sons harmdnicos que
mais se salientam nas series harmonicas.

A fim de se identificarem com mais precisdo os sons musicais, nu-

meram-se as oitavas, tomando por base a nota dé.

L
o Q!
2 - = =
- [ %]
A 7 {%_
= = J e
=i =
o deés 469
3a T T d63  dod dé5  dés  doT
dél déz

Uma nota tem a mesma numeragdo do dé que lhe fica mais préximo

descendentemente.
e —

Exemplo: — Qual a numeracéio deste sol: @
o

O d6 que lhe fica mais proximo descendentemente é esteE

logo, o sol é o sol 6 dé

1551
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