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Everton Backes

Everton Luis Backes natural de Santa Cruz do Sul - RS. Nascido aos 24 dias do
més de agosto de 1979.

Sou Licenciado em Mdusica pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana
(EMBAP) no ano de 2008, Bacharel em Saxofone no ano de 2009 (EMBAP) onde utilizei os
Saxofones Tenor e Alto para formacdo de repertério Solo e Cameristico durante o curso.
Tive como coordenador do curso de Saxofone e professor de instrumento Wilson Annies no
ultimo ano do curso, por quatro anos tive aulas de instrumento com o professor Rodrigo
Machado Capistrano.

Sou Po6s-Graduado em Educacdo Musical (EMBAP) no ano de 2010, e Pos-
Graduado em Politicas Publicas para Infancia e Juventude pela UEPG (Universidade
Estadual de Ponta Grossa — PR) no ano de 2011.

No comeco da minha carreira meus primeiros estudos foram no Rio Grande do Sul,
na cidade de Santa Cruz do Sul, com o Professor Mauri Putzke, dando seguimento a minha
formacdo mudei-me para Foz do Iguacu, onde incorporei o quadro da Banda Municipal de
Foz do Iguacu por 02 (dois) anos e 10 (dez) meses.

No ano de 2002 mudei-me para Curitiba no intuito de desenvolver o meu
conhecimento referente a muasica e ao saxofone.

Integrei no periodo de graduagdo o grupo académico de Saxofones “A plenos
Pulmdes” nas seguintes formagdes, Sexteto (2004 — 2006), Quinteto (2007) e Quarteto
(2008) da EMBAP (Escola de Mdasica e Belas Artes do Parand) onde atuei tocando
Saxofone Tenor (2004-2007) e Saxofone Baritono (2008), o qual era coordenado pelo
Professor Rodrigo Machado Capistrano.

Também atuei durante a graduacdo na Banda Sinfénica da EMBAP, a qual era
coordenada pelo professor e Maestro Edivaldo Chiquini.

No final do ano de 2005 como estreia profissional no meio erudito participei do
espetaculo Gralha Azul no Teatro Guaira (Auditério Bento Munhoz da Rocha Netto), foi
montada uma peca com Orquestra e Balé, onde fiz parte da orquestra.

Em 11 de junho de 2006, participei do concerto com a Orquestra Sinfénica do
Parand, na peca Um Americano em Paris (An American an Paris) de George Gershwin.

Em 2007 formei BraSax Grupo de Saxofones no intuito de divulgar o saxofone, a

musica popular e erudita como grupo profissional (Atuo no grupo tocando Saxofone Tenor,
Alto ou Baritono).

Em 17 de fevereiro de 2008 participei do concerto de Abertura da Temporada 2008
da Orquestra Sinfénica do Parand no Teatro Guaira (Auditério Bento Munhoz da Rocha
Netto), onde foi executado Rapsodia in Blue, Um Americano em Paris (An American an

Paris) de George Gershwin.
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Em 04 de abril de 2008 participei novamente de um concerto com a Orquestra

Sinfénica do Parana no Teatro Guaira (Auditério Bento Munhoz da Rocha Netto), onde se
repetiram as pecas Rapsodia in Blue, Um Americano em Paris (An American an Paris) de
George Gershwin por pedido do publico, e sucesso no inicio da temporada.

No periodo de maio a junho de 2008 realizei 11 (onze) apresenta¢cdes com 0 BraSax
Grupo de Saxofones pelo projeto da prefeitura de Curitiba denominado “Arte Por Onde
Vocé Anda”. Tendo como espetaculo intitulado “E Agora José?! Educacéo e Cultura”.

Em 15 de junho de 2008 fui Solista (Saxofone Tenor) na obra “Bolero” do
compositor Maurice Ravel junto a Orquestra Sinfénica do Parana no Teatro Guaira
(Auditorio Bento Munhoz da Rocha Netto). Obra esta que é de muita importancia para todo o
saxofonista, pois é uma das poucas oportunidades de ter o Saxofone Tenor como
instrumento solo em um trecho orquestral de destaque.

Em 15 de julho de 2008 acompanhei a Orquestra Sinfénica do Parani em viajem ao
Festival de Londrina no Cine tetro Ouro Verde executando Um Americano em Paris (An
American an Paris) de George Gershwin.

Ainda em 2008 executei o projeto intitulado "Orquestrando o Mundo da Imaginagcao”
onde pensei em desenvolver um projeto o qual as criancas poderiam ter um contato com a
orguestra e a linguagem musical. Este projeto foi desenvolvido pela prefeitura de Curitiba na
regido da CIC, na Vila Nova Barigui.

Em 2009 com BraSax Grupo de Saxofones me apresentei novamente em varias

escolas do municipio de Curitiba e no mesmo periodo iniciou-se o projeto de gravagédo do
primeiro CD do grupo.

Em 2011 com o CD do grupo finalizado foram feitas apresentacdes em Rio
Negrinho (SC), Sao Bento do Sul (SC) e em Curitiba, sendo o langamento no Canal da
Mdusica (Curitiba — PR).

Em outubro de 2012 é langado o CD “Musica Erudita para Criancas e Adolescentes
— Ano IV da Fundacédo Solidariedade, patrocinado pela Volvo do Brasil, o qual participei da
gravacdo nas faixas 1 Canta Brasil, 3 Pais Tropical, 5 Se Todos Fossem Iguais a Vocé e 11
Aquarela do Brasil, utilizando Saxofone Tenor.

Em outubro e novembro de 2012 realizei apresentacdes teatrais como o grupo da
Escola Estadual Lucia Bastos o qual sou professor orientador do Programa Mais Educacéo
do Governo Federal. Nesta ocasido apresentamos a peca “Os Saltimbancos”, compunham o
grupo 21 criangas de 6° e 7° anos do ensino fundamental.

Em 17 de janeiro de 2013 a convite do Maestro Edivaldo Chiquini me apresentei
com a Banda Sinfénica da 312 Oficina de Musica de Curitiba tocando Saxofone Tenor.

De 21 de janeiro a 02 de fevereiro de 2013 frequentei aulas com o professor Dilson

Floréncio no FEMUSC (Festival de Musica de Santa Catarina).
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Instrucdes sobre a apostila

Nesta apostila procurei trabalhar elementos basicos, para auxiliar no meu
oficio de ministrar aulas particulares, cursos e workshops. De forma que vou
elucidando os topicos, trabalhando conjuntamente os elementos propostos na
pratica perceptiva com auxilio de um teclado, canto e movimentos corporais, bem
como material didatico de apoio (livros, videos e CD’s).

Para a construcao deste material utilizei as literaturas existentes no mercado
e sites da internet, por este motivo sito todas na bibliografia. Pois ndo ha o que ser
criado, ja que existe um 6timo material no mercado, mas achei prudente adaptar
este material para as necessidades que tenho, levando em consideragao tempo de
curso e valor de material para os alunos.

Como ja existem livros de muita importancia nas questbes tedricas e
praticas, procuro sempre adotar este material para desenvolver o trabalho. Porém
baseado nas condi¢des financeiras e em apresentar alguns elementos com maior
rapidez ao aluno, desenvolvi esta apostila.

O aluno que chega a mim para desenvolver um trabalho musical apresenta
necessidades de alguns elementos das variadas areas da musica, e por este motivo,
0 custo do material se tornaria elevado, assim procurei amortizar este primeiro
impacto financeiro. Desta forma também provocando a curiosidade e ai sim a
aquisicao de um material editado, pois preso por isso, valorizando os autores.

Gostaria que voceé tivesse ciéncia que este material foi desenvolvido durante
alguns anos de pesquisa e ministrando aulas, por este motivo ndo é um material
acabado e sim em continua construgéo.

Se houver sugestbes ou mesmo complementos sempre sdao bem vindos,
pois desta forma enriqueco o trabalho e posso oferecer sempre o melhor para os
alunos, por este motivo link do meu site esta a disposi¢cdo na apostila, onde vocé
pode entrar em contato comigo. Podendo auxiliar a distancia sobre alguma duvida,
ou colher material remetido.

Em breve pretendo lancar um livro sobre metodologias e didaticas no ensino
do Saxofone, auxiliando os professores na pratica diaria de suas aulas e aos alunos
podendo entender o seu préprio desenvolvimento, mas alerto aos alunos que estéao

em formacé&o béasica: € de extrema importancia ter um orientador em sues estudos.
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“Uma longa viagem comega com um Unico passo.”
(Provérbio Chinés)

Prefacio

Musica

E a arte de expressar 0s sentimentos através dos sons.

A Musica é uma linguagem estruturada em fundamentos teoricos, técnicos e
praticos, légicos, inteligiveis, estéticos, historicos, filoséficos, culturais, expressivos,
dentre outras formas relacionadas aos sentimentos e a razao.

Também podemos definir Musica como sendo a Arte de combinar os sons.
Ela vem sendo cultivada por muito tempo. Mesmo trés mil anos antes de Cristo 0s
chineses ja desenvolviam teorias complexas como o circulo das quintas.

A Mdusica ndo é uma arte plastica, pois ela s6 é realizada durante sua
execucdo e para que seja apreciada novamente é necessaria que haja um
interprete. Ai vocé vai falar: “-Mas hoje temos o CD!!!”, claro o CD, o LP, o MD, MP3
Player a fita K7 e qualquer outro meio de gravacado, sdo apenas artificios que fazem
a Musica virar uma arte plastica, mas mesmo assim para vocé apreciar a Muasica
verdadeira ela deve ser escutada naquele preciso momento, pois ndo é sO a
sonoridade, mas a vibracdo do som que dara um sentido especial.

Por este motivo existem pessoas que nunca gostaram de Opera ou Musica
sinfénica e quando mesmo relutantes sdo levadas para assistir uma pecga ao vivo
ficam maravilhadas, porque Musica ndo é s6 som, mas contexto, o clima que é
gerado, as vibracdes que as notas provocam no ar e a pessoa recebe na plateia. E o
espirito do executante que é transmitido naguele exato momento.

A Mdsica ndo € apenas uma arte, mas também uma ciéncia. Por isso os
musicos (compositores ou interpretes) precisam, além de pré-disposi¢cdo, uma
técnica especifica, bem apurada; e esta se aprende durante longos anos de estudo.
Para chegar ao nivel profissional 0 bom musico precisa ter pré-disposicao, forca de
vontade e perseveranca.

Como alguns musicos se limitam apenas a técnica do seu instrumento eles
nunca atingirdo a perfeicao, pois além da habilidade mecéanica também é necessario
se obter o dominio de toda a ciéncia musical.

Esta ciéncia é estruturada em varias disciplinas: teoria (basica) da musica,
solfejo, ritmo, percepcdo melddica, ritmica, timbristica e dinamica, harmonia,
contraponto, formas musicais, instrumentos musicais, instrumentacao, orquestracao,
arranjo, fisiologia da voz e fonética, psicologia da musica, pedagogia musical,

histéria da mdusica, acustica musical, analise musical, composi¢do, regéncia e

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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técnica de um ou mais instrumentos musicais especificos. A Teoria geral da Musica

€ um meio indispensavel.
Com estas disciplinas temos uma sintese das experiéncias de varias
geracOes de compositores e de musicos do passado.

Mas tudo isso sdo sugestdes, conselhos e recomendacdes e nao regras
rigorosas e intransigentes.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com



Elementos Constituintes da Musica

> Melodia: E o sentido musical representado em frases musicais através
das notas e pausas, seguindo um caminho linear.

> Harmonia: E a combinacédo simultanea dos sons, gerando “sensacdes
harmoénicas” que podem ter efeito de tensdo ou relaxamento, dissonancia
ou consonancia, agradavel ou desagradavel. Pode-se dizer que Harmonia
€ a um dos “preenchimentos” da Musica, encorpando e reforcando o
sentido musical.

> Ritmo: E tudo o que esté ligado ao tempo, isto é a dimens&o temporal da
musica. O Ritmo é formado por varios elementos:

* Marcacao

+ Diviséo

+« Duracgéo

+ Valores

« Andamento

« Acentuacéo

< Movimento

No nosso ensino tradicional o ritmo é considerado um elemento
eminentemente matematico. Pergunto: “Se soubermos efetuar a soma de 2 + 2 ou a
subtracao de 4 — 4 saberemos executar um ritmo?”

Esta ideia matematica € apenas uma parte minima e tedrica do fendmeno
ritmico, e isso colabora para que o mesmo se distancie absurdamente do discurso
musical.

Estudaremos de certa maneira que seja despertado em vocé o sentimento
ritmico, e ndo pura e simplesmente matematico, pois Mdsica tem alma e vida, ela

por si soO respira, anda e fala.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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Elementos Fisicos do Som

» Duracgéao: Refere-se ao ritmo, ao tempo e seus elementos.

» Altura: Refere-se a frequéncia dos sons — alto ou baixo, grave ou agudo.
Quanto mais alto, mais agudo e vice-versa.

» Intensidade: Refere-se ao volume ou amplitude do som — forte ou fraco,
crescendo ou decrescendo.

» Timbre: Refere-se ao formato de onda sonora ou sua caracteristica
acustica — aberto ou fechado, aveludado ou aspero, claro ou escuro,
rachado ou macio, rasgado ou suave, etc. O timbre depende dos

instrumentos musicais e da forma ou técnica que este é executado,

inclusive a voz humana.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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Musica como Linguagem

A musica tem sua linguagem prépria formada por sons.

Os sons distinguem-se pelos seus graus, do grave ao agudo e pela sua
duracéo.

Para indicar exatamente estes sons, de conformidade com a sua acuidade e
duracédo, convencionou-se adotar um sistema de escrita (nota), para compreensao
torna-se preciso um estudo especial.

1° O solfejo;

2° O ditado musical.

Com o solfejo, chega-se ao som, atravées da leitura do sinal (nota); com o
ditado, por intermédio da percepgdo do som, chaga-se ao sinal (nota). E facil deduzir
como estes dois mecanismos se completam reciprocamente, e como devem
caminhar juntos no ensino fundamental da musica.

A operacao se desenvolve em dois momentos:

1° Apanhar e reter os sons de que se compde a frase.

2° Expressa-los graficamente, com os sinais convencionais.

Dentre os dois momentos, € certamente o primeiro aguele no qual o aluno
encontra as maiores dificuldades, devido a complexidade do trabalho a superar.

O aluno deve ter a aptiddo de simultaneamente apanhar a duracao, a altura
e a simultaneidade dos sons. Deve ter a aptiddo de repetir com exatiddo a frase
ditada, valendo-se da préopria voz ou de um instrumento; deve ter a aptiddo de
distinguir os diversos elementos que a compde, 0s quais sdo ritmo, melodia e

harmonia.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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Reflexao Sobre a Teoria

Pode-se dizer que a Musica é formada basicamente por trés elementos:
Teoria, Técnica e Expressao. O primeiro compde-se dos elementos constitutivos,
estéticos, historicos e filosoficos, ou seja, € a linguagem propriamente dita. A
técnica € a execuc¢ao do instrumento ou do canto de forma sistematica e adequada.

E a expresséao é tudo o que se refere ao sentimento, a intencao ativa ou passiva.

Obs. Nesta primeira etapa trataremos alguns termos com fundamentos

Jamais deve esquecer que musica é Arte, € Liberdade e Sentimento, seja qual for o
objetivo e o0 meio com que se propde o estudo. A Musica bem feita € nosso
objetivo!lll

E para compreendermos todos o0s elementos, e assimilarmos muitas
sensacgOes precisamos de certo tempo de estudo e dedicagéo.

Seja bem vindo (a) mundo maravilhoso da Mdsica, se vocé est4d ou nao
preparado para esta viagem vamos saber no decorrer de sua vida, pois a Mdsica a
partir deste exato momento entrou nela para muda-la e com absoluta certeza o
MUNDO sera diferente para vocé e para as pessoas que estdo a sua volta.
Felicidades e boa sorte nos estudos. Seja perseverante e insistente, ndo desista

jamais dos seus obijetivos.

* Nao esqueca: “A diferenca entre o sonho e a realidade é a quantidade certa de
tempo e trabalho” (William Douglas)

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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“A Unica hora que vocé nao pode falhar é
na Ultima vez que tentar” (Charles Kettering)

Elementos Basicos da Mdsica

¢ A notacdo musical inicialmente trata de dois elementos: altura e duracdo. Ou
seja, das notas musicais — DO — RE — Ml — FA — SOL — LA — Sl — e do ritmo,
representado pelas figuras, notas e pausas.
As sete notas musicais: D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si ou pela notagdo americana, na
mesma ordem, C, D, E, F, G, A, B e correspondem as teclas brancas do piano.

1.Notas Musicais: sdo escritas ha pauta ou pentagrama — cinco linhas intercaladas
por quatro espacos contados de baixo para cima — que se estende pelas linhas e

espacos suplementares superiores e inferiores.

=MW

_—K

As notas também podem ser escritas acima e abaixo da pauta em linhas e espacos

chamados de suplementares superiores e inferiores.

0

|

e O 9

8l

2.Clave: Determina o nome, a posicao, e a altura das notas musicais na pauta. Ha
trés claves — Clave de SOL, Clave de FA e Clave de DO.

9 I5

Clave de SOL Clave de FA Clave de DO
Escrita na segunda linha. Escrita na terceira Escrita na primeira,
e quarta linha. segunda, terceira

e quarta linha.

A linha da pauta em torno da qual comeca o desenho do simbolo da clave
(mostrada em vermelho) representa a nota Sol da terceira oitava (Sol 3).
Py Qualquer nota colocada nesta linha torna-se um Sol. A nota no espaco

acima do Sol é o La, na linha acima do La € o Si e assim por diante.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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Em algumas partituras antigas ou para fins de estudo, principalmente na

Franca, esta clave também pode ocupar a primeira linha, permitindo

representar uma tessitura ligeiramente mais aguda.

A linha da pauta entre os dois pontos da clave € a linha do Fa da segunda

oitava (Fa 2). Como no caso anterior toda nota colocada sobre ela serd um

i

Fa e a partir dela conhecemos todas as outras.

A nota Do 3 é indicada pelo centro da figura (o encontro entre os dois DOs
Ii invertidos), representa uma tessitura média entre as claves de Sol e de Fa.

Originalmente a clave de DO foi criada para representar as vozes

humanas. Cada voz era escrita com a clave de Do em uma das linhas. O alto era
representado com a clave na terceira linha, o tenor na quarta linha e o mezzo-
soprano era representado com a clave de Do na segunda linha. Este uso se tornou
cada vez menos frequente e esta clave foi substituida pelas de Sol para as vozes

mais agudas e a de Fa para as mais graves.

Clave de percussédo usada para instrumentos sem altura definida, em
I [I geral instrumentos de percussdo. Cada linha ou espaco representa um
instrumento diferente em um conjunto de percussao, tal como uma

bateria. Dois estilos de clave de percusséo sao mostrados aqui.

Aqui podemos observar como a clave se encontra escrita na partitura. Também
podemos observar que ha uma descricdo da utilidade da clave, porém s6 consegui
este material em inglés. Nao é utilizada a clave de Fa na quinta linha e clave de Do

na quinta linha, ndo conheco esta utilidade.

W@EB?E

treble bass  alto  tenor french soprano percussion baritone subbass mezzosoprano

5: © Do O sistema de 11 linhas € uma pauta teorica, também chamada

de endecagrama. Como vocé pode notar a linha do meio entre
as pautas da Clave de Sol e da Clave de Fa une as duas claves através da nota D6

3 e este é chamado de D6 central.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com
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3.Apresentacédo dos Intervalo: E a distancia entre dois sons, isto &, a diferenca

de altura entre duas notas musicais. Os intervalos podem ser melodicos ou
harménicos e possuem caracteristicas quanto ao tamanho, modo forma e efeito,
gue serdo estudados futuramente. O menor intervalo usado na Musica Ocidental € o
SEMITOM.

O TOM é entdo a soma de dois semitons. Analogamente, € como em uma escala
numérica graduada de meio em meio centimetro, no caso da Mdusica a unidade sera

0 tom e o semitom.

4.Sinais de Alteracdo: Sao usados para alterar a altura das notas musicais,

tornando-as um pouco mais altas ou baixas, tendo assim os tons e semitons.

# Sustenido: alteracdo ascendente de um semitom.

[, Bemol: alteracdo descendente de um semitom.

- Dobrado Sustenido: alteragdo ascendente de dois semitons (um tom).
I,I, Dobrado Bemol: alteracdo descendente de dois semitons (um tom).

h Bequadro: Anula todos os acidentes (ele pode servir como alteragdo ascendente

e ou descendente).

Os acidentes podem ser fixos ou decorrentes:

Fixos sdo escritos no inicio da partitura (na armadura de clave), estes valem para
toda a partitura.

Decorrentes sao escritos em qualquer parte da partitura e valem somente até o
final do compasso em que se encontra, ou ainda até serem anulados pelo

“bequadro”. As disposicdes e aplicacbes destes serédo estudadas adiante.
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5. Formacéo das Escalas

Escala Diatdnica € uma escala de sete notas composta de cinco tons e dois
semitons em que 0s semitons estdo separados entre si ao maximo de distancia
possivel. Assim, entre cada um destes semitons temos dois ou trés tons. Este
padrdo se repete a cada oitava nota numa sequencia tonal de qualquer escala. A
escala diatdnica é tipica da musica ocidental e faz parte da fundacéo da tradicdo da
musica europeia. As modernas escalas, a escala maior e a escala menor, sao

diatbnicas, assim como todos os modos tonais da Igreja.

Historico

As que sao conhecidas, hoje em dia, como Escala Maior e Escala Menor, na Era
Medieval e na Renascenca, eram apenas dois dos sete modos formados por cada
escala diatbnica iniciada a cada uma das sete notas de uma oitava — sendo a oitava
nota numa escala a repeticao da primeira nota, logicamente, uma oitava acima.

No inicio da Era da Mdusica Barroca, a nocdo musical de tonalidade estava
estabelecida, baseada na ideia de um triade central em vez de um tom central de
cada modo. As escalas maiores e menores dominaram a musica ocidental até o
inicio do Século XX, parcialmente porque o0s seus intervalos sdo perfeitos para
reforcar a ideia da triade central. Alguns modos da Igreja sobreviveram até o inicio
do Século XVIII, e até apareceram ocasionalmente durante a era classica e
novamente na musica erudita do Século XX, e mais tarde no Jazz e em alguns
Rock’s progressivos, como podemos ouvir na masica do Yes.

Usando as doze notas da escala cromatica, originando em cada nota, podemos

formar doze escalas maiores e doze escalas menores.

Teoria da Escala Diatonica

Todas as escalas musicais empregadas na musica ocidental ndo passam de
variantes da escala diatdnica. Ela teve origem na antiga Grécia.

O sabio grego Pitdgoras acreditava que tudo no universo esta governado pelos
nameros. Ele notou que, quando uma corda esticada é posta em vibracdo, ela
produz certo som. Se o comprimento da corda vibrante for reduzido a metade, um
som mais agudo € produzido, que guarda uma relacdo muito interessante com o
primeiro. Para entender melhor o que Pitdgoras fez, vamos pensar na corda dé de
uma viola ou violoncelo moderno. Quando submetida a certa tenséo, se a corda
vibra em toda a sua extensao, ela produz um som de uma certa frequéncia, que se

convencionou chamar de dé. O instrumentista varia o comprimento da corda
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vibrante, pondo o dedo em certas posi¢cdes na corda. O que Pitagoras fez foi

1111
dividir a corda segundo a sequencia de fracGes § g 4, E Assim foram obtidas as

notas que hoje nés chamamos dé, sol, f4, mi.

tasto 1‘1‘15 fa SD] dD PDl']tﬂ
38— & g
I s 14 13 12 I

O grau determina a posi¢cdo de uma nota musical em relagdo a primeira nota da
escala diatonica.
Cada grau é representado por um namero romano e recebe uma nome proprio,

conforme o quadro a seguir:

Ordem Grau Nome

1° I Tonica

2° Il Supertdnica

3° 1] Mediante

40 IV Subdominante

50 V Dominante

6° VI  Superdominante

7° VIl ' Subtdnica / Sensivel

Os nomes dos graus geralmente sdo derivados das distancias que mantém com
as outras notas. Desta forma, a supertonica (ou sobretdnica) € o grau logo acima
da ténica; a subdominante, o grau logo abaixo da dominante; a mediante, o grau
intermediério (terca) entre a tbnica e a dominante; a superdominante (submediante,
ou ainda sobredominante), o grau intermediario (terca) entre a subdominante e a
tbnica da oitava superior. No caso do grau VII, utilizam-se nomes especificos
conforme o intervalo relativo a ténica superior: chama-se subténica quando é de um
tom (escala menor natural), e sensivel, quando o intervalo é de semitom (escala

maior, escala menor harmonica e escala menor melodica).

I II III I v VI VII VITI

[
I

e
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Regras:

e Para construir a escala maior nas demais alturas, basta seguir a mesma
estrutura em relacdo aos intervalos de um grau para outro, isto é, intervalos

de semitons entre os graus Il - IV e VII - VIII, e de tom entre os demais graus.

e A escala maior é formada por dois tetracordes separados entre si por um tom,
sendo o primeiro tetracorde da nota de | grau e o segundo tetracorde da nota
de V grau.

Exemplos: Escala de D6 Maior

D6 Rée Mi Fa Sol La Si Do

oy e
1 1 1 1 1

1% tetracorde 2% tetracorde
(tetracorde de D& (tetracarde de Sol
I grau da e=cala) W grau da escala)

A escala maior de D6 e a escala menor natural de La, ndo possuem nenhuma
nota alterada. Mas para se construir estas escalas, comegcando em quaisquer outras
notas, € necessario que se altere (através do uso de acidentes) uma ou mais notas.
Por exemplo, na escala de Sol Maior é necessario alterarmos a nota F& com um
sustenido. Se quisermos compor uma melodia em Sol maior, deveremos alterar
todas as notas Fa. Para evitar que tenhamos que escrever tantos acidentes, usamos
as armaduras de clave.

A armadura de clave é colocada no inicio de cada pauta, entre a clave e a férmula

de compasso.

Armadura de Clave

e —

®,
o
N\

fi
%

No fragmento melddico acima todas as notas Fa sdo sustenisadas. Se quisermos
escrever um Fa natural, devemos colocar o sinal de bequadro antes da nota.

Esta é a escala em Si maior, escrita com o0s acidentes que identificam a
tonalidade e aqui a mesma escala (as

9! .
mesmas notas sdo tocadas) escrita W

o | I I | !
usando-se a armadura da clave.

[
O efeito da armadura, isto é as notas _f{ 4 #, o o = £
1 1 1 I
I I I I !

que ela afeta, transformando em =¥ T
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sustenidos ou bemdis, permanece por toda a peca ou movimento, a menos que

seja anulado por outra armadura. Por exemplo, uma armadura com cinco sustenidos
€ colocada no inicio de uma peca. Toda nota La que aparecer na musica em
qualquer oitava sera executada como um La sustenido, a menos que precedida por
algum acidente.

Por exemplo, o La na escala acima é tocado como um La sustenido mesmo
estando uma oitava acima da posicdo onde o sustenido na nota La foi indicado na
armadura.

Nas partituras que contém mais de um instrumento, a escrita para todos os

instrumentos é feita com a mesma armadura.

Excecdes:

e Se o instrumento é um instrumento transpositor (em gque a musica tem que
ser escrita numa tonalidade diferente); (PEDIR EXPLICACAO AO PROFESSOR)

e Se o instrumento € um instrumento de percussao, sem tonalidade definida;

e Por convencdo, muitos compositores omitem a armadura nas partes da
trompa. Isto talvez seja uma reminiscéncia do passado, dos primeiros dias dos
metais, quando se acrescentavam extensdes curvas as trompas para aumentar o
comprimento do tubo, alterando a tonalidade do instrumento;

Nas partituras do século XV, "armaduras parciais" nas quais as diferentes vozes,
tém armaduras distintas, € muito comum esta pratica. Entretanto isto se deriva dos
hexacordes diferentes em que as partes foram implicitamente escritas e 0 uso da
expressdo armadura pode ndo ser a melhor para a musica desse periodo e
anteriores.

A sequencia de sustenidos e de bemdis é rigida na musica, desde o periodo de
pratica comum (1600 a 1900). A ordem dos sustenidos e bemdis € mostrada a
seguir. No século XX, compositores como Bartok e Rzewski comecaram afazer
experimentacfes com armaduras ndo convencionais que ndo obedeciam a ordem
padrao.

As escalas com sustenidos em sua armadura de clave sao as seguintes:

n 4 4 4 y

i ] I i L T

Y - Ll Ll 1 Ll (-

s 1 T T

oy

¢ Sol Maior Ré Maior La Maior Ili Maior
fli Mlenor Si Menor Fa# Menor Do# Menor

nou f, y . I

| S L0 1 L, 1 P LI, A T

AN | LAl (1 LA N 1 L

e T | A 11 LA i T -

ot 1 1 T

¢ Si Maior F & haior Do Maior
Sol# Menor Ré# Menor L& # Menar
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As escalas com bemaois em sua armadura de clave sdo as seguintes:

Fd | | |
T I 1 I Y
= = ] 1
[ T F T P
ot
o Fa Maior  Sib Maior Mib baior Lab Maior
Re Menor  Sol Menor Dd kenar Fa Menor
I | | |
S S
o L N A L |
it ¥ F .
¢ Réb Maior Solb Maior Dab Maior
Sib Menar Mib kenor Lab Menor
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A armadura da clave permite-lhe definir, numa partitura, uma alteracdo da

tonalidade, ou seja, qual a escala a ser usada para emitir a musica.

Relagédo entre a armadura e a tonalidade

A armadura da clave e a tonalidade sdo objetos diferentes: a armadura da clave é
tdo somente um recurso de notacdo. Ela é conveniente, principalmente para a
musica diatdnica ou tonal. Algumas pecas que mudam a tonalidade (modulam)
inserem uma nova armadura na pauta enquanto que outras usam acidentes: sinais
de bequadro para neutralizar a armadura e outros sustenidos e bemodis para a nova
tonalidade.

Para um dado modo a armadura define a escala diatbnica que a obra musical
usa. A maioria das escalas necessita que algumas notas sejam consistentemente
modificadas por sustenidos ou bemois. Por exemplo, na tonalidade de Sol maior a
nota que define o tom € o Fa sustenido. Portanto a armadura associada a tonalidade
de sol maior € a armadura com um sustenido. No entanto, o fato de se ter uma
armadura com um sustenido ndo garante que a tonalidade da obra seja Sol maior.
Muitos outros fatores determinam a tonalidade de uma peca. Isto € particularmente
certo com relacdo aos tons menores. A famosa Tocata e Fuga em Ré menor, BWV
538 (Tocata e Fuga Ddrica) de Bach, é assim chamada porque, embora seja em Ré
menor, ndo possui armadura, implicando que é em Ré Ddrico. No lugar da
armadura, as notas Si bemol necessarias para a tonalidade de Ré menor sdo
escritas com acidentes tantas vezes quantas forem necessérias.

Duas tonalidades que compartiham a mesma armadura sdo chamadas de
tonalidades relativas.

Quando os modos tais como o lidio e o dorico sao escritos utilizando as
armaduras eles sdo chamados de modos transpostos.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com



21

Historia
O uso de um bemol como armadura se desenvolveu no periodo medieval, mas
armaduras com mais do que um bemol ndo surgiram antes do século XVI e
armaduras com sustenidos apareceram apenas a partir de meados do século XVII. A
musica barroca escrita em tons menores frequentemente era escrita com menos
bemois do que os agora associados a suas tonalidades. Por exemplo, movimentos
em D6 menor, frequentemente tém dois beméis na armadura, porque o L4 bemol
frequentemente tem que ser aumentado para o La natural (La bequadro) na escalas

menores harmonica e melddica , assim como o Si bemol, na escala menor melédica.

Tabela de armaduras
A tabela a sequir, ilustra o numero de sustenidos e bemdis de cada armadura e as

armaduras do relativo maior para as escalas menores (ver circulo de quintas).

NuUmero de sustenidos Clave NuUmero de bemadis Clave
0 D6 0 D6
1 Sol 1 Fa
2 Ré 2 Sib
3 La 3 Mib
4 Mi 4 Lab
5 Si 5 Réb
6 Fa# 6 Solb
7 Do# 7 D6b

Truque:

Lembrar-se de todas as armaduras € relativamente facil se forem seguidas as
seguintes quatro regras simples:

e DO maior ndo possui sustenidos nem bemodis;

e« Um bemol é Fa maior;

e Para mais de um bemol, o tom maior é o do penultimo bemol; e

o Para qualquer nimero de sustenidos, pegue o ultimo sustenido e o aumente
de um semitom para chegar ao tom maior. (O relativo menor é uma terca menor
abaixo do tom maior, independente se a armadura possui sustenidos ou bemais).

No caso das armaduras com sustenidos, o primeiro sustenido € colocado na linha
do Fa (para o tom de Sol maior/Mi menor). Os sustenidos seguintes sao
adicionados, respectivamente nos locais da pauta correspondentes a notas Do, Sol,
Ré, L4, Mi e Si.

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com



22
As armaduras em bemois seguem a sequencia dos sustenidos na ordem

inversa, ou seja: Si, Mi, L4, Ré, Sol, D6 e Fa. Ha quinze diferentes armaduras
incluindo a armadura vazia de D6 maior/La4 menor. Esta sequencia é apresentada no

circulo de quintas.

C
F G

Bhb D
Eh A

Ab E

Dhb ~ B
FECHY Fit
' (Gb)

As armaduras com sequencias de sete bemadis ou sete sustenidos sdo raramente
utilizadas ndo s6 por que as notas nestas tonalidades extremas de sustenidos ou
bemodis sdo mais dificeis de executar na maioria dos instrumentos, como, também,
porque elas tém equivaléncias enarmdnicas. Por exemplo, a tonalidade de Do
sustenido maior (com sete sustenidos) € representada de maneira mais simples
como Ré bemol maior (cinco bemdis). Modernamente, para os fins praticos, essas
tonalidades sao iguais por que DO sustenido e Ré bemol sdo a mesma nota.
Entretanto, obras foram escritas nessas tonalidades extremas, por exemplo, o
Preltdio e Fuga n° 1 de O Cravo Bem Temperado de Bach, BWV 848 é em D¢
sustenido maior.

As anteriormente mencionadas 15 armaduras, entretanto, definem apenas as
escalas diatbnicas e séo, por isso, chamadas de armaduras padrdo. Outras escalas
estédo escritas com a armadura padrdo, acrescidas dos acidentes requeridos ou com
uma armadura nao padronizada tal como, por exemplo, Mi bemol, na méo direita e
Fa bemol & Sol bemol (ha méo esquerda), usadas na escala de Mi bemol reduzida
(Mi bemol octatdénico) na obra Maos Cruzadas de Béla Béartok (n°® 99, vol. 4 e
Microcosmos) ou Si bemol, Mi bemol & F& bemol, usados para a escala dominante
frigia em Deus para Uma Crianca Faminta de Frederic Rzewski.

Observe-se que a auséncia de uma armadura nem sempre significa que a musica
esta em DO maior ou L4 menor: cada acidente pode ser anotado explicitamente

como requerido ou a pec¢a pode ser modal ou atonal.
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Eis aqui a lista de todas as notas que podem ser tocadas dentro de uma oitava

(escala cromatica com respectivas enarmonias):

1 2 3 4 56 7 8 9 10 11 12

Do# ., Ré# ., Fa# Sol# ,, L&# .
ou Réb R Mi Fa Sol La ou Sib Si

Do € ou Mib ou Solb > ou Lab

A Escala cromatica € uma escala utilizada para a indicacdo das cores. Na

musica € a escala que contém 12 notas com intervalos de semitons entre elas.

Estrutura
Chamamos de cromatica a escala de 12 sons criada pelos ocidentais através do
estudo das frequéncias sonoras. A escala é formada pelas 7 (sete) notas padrédo da

escala de D6 maior acrescidas dos 5 tons intermediarios.

Compreendendo

Para entendermos a escala croméatica, podemos pegar o padrdo da escala de do
maior e inserir 0s cinco sons existentes entre as notas que tém entre si o intervalo de
um tom. No violdo, basta seguir melodicamente casa por casa (semitom por
semitom) até a 122 nota, a partir do que se repetira a escala. No piano, tocamos
todas as teclas (brancas e pretas, sem pular nenhuma) melodicamente.

Esta escala serve de embasamento para alguns estilos musicais como a musica

serial, aleatéria, dodecafonica e microtonal

Exemplos
A escala cromatica possui um unico formato, visto que utiliza os 12 sons da
escala ocidental, portanto, nada influi (teoricamente) mudar a nota de inicio.
- DO - DO# - Ré - Ré# - Mi - Fa - F&# - Sol - Sol# - L4 - Sib - Si
No caso da escala ser descendente, costuma-se bemolisar as notas:
-Si-Sib-La-Lab - Sol - Fa# - Fa - Mi - Mib - Ré - Réb - D6
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“Se vocé acredita que pode, ou se acredita
que ndo pode, vocé esta certo.” (Henry Ford)

6. Figuras e Valores: Na musica existem sons longos e sons breves (curtos).
Também em certos momentos ele € interrompido, é quando ocorre o siléncio. A

duracdo do som depende da vibracdo do corpo elastico. Duracdo é a maior ou a

menor continuidade de um som, esta relacao entre duracdo e som define o ritmo.

7

Nome atribuido as figuras que representam a notacdo musical. Este é nosso

vocabulario:
h_ N

0 - -
Semibreve..........cocccciiiiiiiine. pausa da semibreve

F .
MiNiMa......cccooeeeeieieeeeeeieeeeeeiian, pausa da minima

r Seminima........ccccccvvvvviiieeeennn. 3 pausa da seminima

b Y |
Colcheia........cccceeeeiiiiiiiieeeeen, pausa da colcheia

; .-;
Semicolcheia..........ccccceuvneens ! pausa da semicolcheia

] j
FUusa.......ccooeiiiiii ! pausa da fusa

7 j
Semifusa......cccccvvveeeeiiiiiiiis ‘.? pausa da semifusa

As figuras ritmicas sdo compostas por trés elementos: cabecga, haste e colchete ou
também chamado de bandeirola. No exemplo a seguir temos a demonstracdo da
colcheia que possui os trés elementos, pois existem as figuras que ndo possuem
todos os elementos como a semibreve que € s6 uma cabeca, a minima e a
seminima que tem a cabeca e a haste. J& a semicolcheia, fusa e semifusa possuem

os trés elementos, porém o colchete é o fator que diferenciam elas.

bandeirola
aLl

colchete
haste - +—

)
cabega

Professor Everton Backes — wwww.evertonbackes.com



25
As figuras musicais aparecem escritas de duas formas: Com a haste e o colchete

voltados para cima ou com a haste e o colchete voltadas para baixo, assim:

xp
5w )

Essa variagdo na posicdo com que as figuras sao escritas nao altera seu nome ou
valor, apesar de haver uma razdo, que € meramente estética, pois a musica além de
ser bem feita e bem escrita deve ter algumas regras estéticas para seu
embelezamento, mesmo na forma fria que seria uma partitura, absolutamente néao
h& qualquer diferenca. Tanto uma quanto a outra representa 0 mesmo som, com a

mesma Duracao.

m Notas unidas — linhas de unido conectam grupos de colcheias e notas
= menores, para facilitar a leitura.

» O Ritmo é a organizacado do tempo, ndo € por tanto, um som, mas somente um
tempo organizado. “O ritmo é a ordem do movimento” (Platdo). A palavra ritmo
(em grego rhytmos) designa “aquilo que flui, aquilo que se move”.

Antigamente eram as palavras que indicavam mais ou menos o tempo de duracao

de cada nota. No principio do século Xlll surgiram as figuras mensurais para

determinar a duragdo dos sons. As mais antigas eram a Maxima, Longa e Breve a

Semibreve, Minima e a Seminima. Eram originalmente pretas e posteriormente

brancas. No inicio do século XVI desapareceram as neumas e no século XVII a

notacao redonda substituiu a notacdo quadrada.

» Na notacao Musical Atual, cada nota escrita na pauta informa a altura (posi¢cao
da nota na linha ou no espaco da pauta), e também a duracdo (formato e
configuracéo da nota).

» A duracédo relativa dos sons € definida pelos valores (os valores definem as
porcBes entre as notas). A duracdo absoluta é dada pela indicacdo do
andamento.

» Valor é o sinal que indica a duracao relativa do som e do siléncio. Os valores
positivos ou figuras indicam a duracdo dos sons e 0s valores negativos ou

pausas indicam a duracao dos siléncios.
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» Figuras e Pausas sdo um conjunto de sinais convencionais representativos das

duracfes. Sao sete os valores que representam as figuras e as pausas no atual
sistema musical. Para cada figura existe uma pausa correspondente.
Aqui temos um quadro da divisdo proporcional dos valores, pois nesta parte
matematica da musica precisamos entender qual a propor¢cdo de uma figura para a
outra. (Esta explicacao de proporc¢éo sera dada pelo professor).

Nome Valor Notas Pausas

Semibreve 1 o -
Minima 1/2
Seminima 1/4

Colcheia 1/8

Fusa 1/32

Semifusa 1/64

J

.

J
Semicolcheia 116 7

A

h

=
J . ) J 4
T A SN

ANAN AAAR AAANA
/)//'/Tﬂiin IR mﬁa f‘ﬁ\%

* sesssese e e dedssdssdanss

[ I
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A partir da proporcdo apresentada, consideramos um numero de referéncia para

cada figura.

e | J Il
1 1 21418 116]3] 6

Esses numeros serdo de extrema importancia porque eles substituirdo a imagem
da figura que indica a unidade de tempo em uma férmula de compasso.

Como falado a cima em duracao relativa e duragdo absoluta é

J = gy Importante saber que essa notagdo (quadro a cima) ndo exprime a

duracdo absoluta, mas sim a duracdo relativa de cada nota. Se

nada mais for informado s6 podemos concluir que uma minima tem a metade do

tempo de uma semibreve, uma seminima a metade do tempo de uma minima e

assim por diante. Assim, para sabermos a duracao real de cada nota € preciso fixar

o valor de uma figura musical (atribuir um andamento). Essa notacdo deve estar
acima do primeiro compasso em que ela passa a valer.

Geralmente vem atribuido com uma marcacdo metrondmica como observado na
figura ao lado (indica precisamente a duracdo de uma unidade de tempo (ou de um
pulso), em batidas por minuto. Neste exemplo, a marca indica que 60 unidades de
tempo (seminimas) ocupam um minuto, ou que a pulsacdo € de 60 batidas por
minuto (60 BPM)), porém mais a diante nesta apostila teremos outras nomenclaturas
para os andamentos. Estas nomenclaturas deixam a marcacdo metronémica livre.

(explicacéo do professor)

a. Compasso: E o periodo que contém um determinado numero de
tempos e valores, segundo uma férmula de compasso. Sao separados
por um travessdo perpendicular a pauta, limitando o inicio ou fim de
cada compasso. Os compassos sao usados para organizar 0s tempos

— notas e pausas — formando as frases e periodos musicais.
b. Formula de compasso: E uma expressdo que indica o nimero de

tempos e figuras por compasso e ainda a unidade da figura de

referéncia.
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Os compassos podem ser classificados quando a divisdo e a quantidade de

tempos:
» Quanto a divisao:
» Divisdo simples: A marcacdo do tempo é binaria, isto €, o tempo € marcado

em dois movimentos.

. 2 T
1 e Tempo Contratempo
Tesis/Tactus Arsis
Apoio Impulso/Suspensao

= Divisdo composta: A marcacdo do tempo € ternaria, isto é, o tempo é

marcado em trés movimentos.

Iy > 1

1 e e

» Quanto a quantidade de tempos:
= Binério, ternario ou quaternario, isto é, com dois, trés ou quatro tempos
respectivamente. H4 diversas outras formas que sdo combinacdes destas. Por
exemplo, um compasso de cinco tempos que € a soma de um compasso de dois
mais um de trés tempos, ou vice-versa.
= Quantidade de tempos do compasso determina seus movimentos e suas

acentuacdes, que sado elementos da formacéo do Ritmo.
» Acentuacdes nos Compassos: F (Forte) — f (fraco) — mF (meio-Forte)

Binario: 1 -2 Ternario: 1 -2 —3 Quaternario:1- 2 — 3 — 4
F f F f f F f mF f

= Na formula de compasso o numero de cima indica a quantidade de tempos e
de figuras por compasso, podendo ser qualquer nuamero inteiro. Os mais
utilizados sao: 2, 3, 4 e seus multiplos em 3, que séo 6, 9, 12. O nimero de baixo

indica a unidade da figura de referéncia na constru¢cao dos tempos do compasso.

Exemplo:
3 indica que ha 3 tempos e 3 figuras (de unidade 4) por compasso.

4 indica a unidade da seminima.
Conclui-se que ha 3 tempos e 3 seminimas por compasso. Portanto, cada seminima

vale 1 tempo.
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* Formulas de compassos e suas marcagoes:

2 tempos 3 tempos 4 tempos

2 leZe 3 le2e3e 4 1le2e3ede

4 4 4

6 leeZee 9 1lee2ee3ee 12 lee2ee3eedee
8 8 8
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7. Estudo dos Intervalos: Intervalo é a relacdo entre as frequéncias de duas

notas, ou seja, a distancia de dois sons. Sao classificados quanto a simultaneidade
ou ndo dos sons e a distancia (altura) entre eles.

Na musica ocidental, os intervalos sdo estudados a partir da divisdo diatdnica da
escala. As unidades de medida de intervalos, baseadas na escala logaritmica, séo o
tom e o semitom. Para intervalos menores que um semitom, séo utilizados o savart
e 0 cent (o mais utilizado atualmente).

Na escala diatbnica, a primeira classificacdo de um intervalo é quanto a
ocorréncia de simultaneidade em sua execuc¢do. Assim, o intervalo sera melddico
guando 0s sons aparecerem em sucessao um ao outro, ou harménico, caso sejam

executados no mesmo instante.

Intervalo Simples e Composto

O intervalo também pode ser simples ou composto, dependendo da distancia
entre uma e outra nota:

o Simples: Quando se acha contido dentro de uma oitava.

o Composto: Quando ultrapassa uma oitava.

Intervalo melddico

Pode ser classificado quanto:

o A posi¢cdo do segundo som em relagdo ao primeiro. Assim, o intervalo sera
ascendente se o0 segundo som for de maior frequéncia (mais agudo) que o primeiro
e serd descendente caso o segundo som seja de menor frequéncia (mais grave)
gue o primeiro.

o A distancia entre os dois sons: Conjunto o intervalo que distancia de um ou
dois semitons (somente o intervalo de segunda) entre as notas. E serdo Disjuntos

todos os outros intervalos.
Intervalo harmoénico

O intervalo harménico pode ser classificado somente quanto a distancia entre os

dois sons.
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Exemplo na partitura:

Intervalos
.

O
23 33 4ﬂ 53 Eﬂ ?ﬂ

L 108
g, nni
= r___

Intervalos musicais
Os nomes dos intervalos da escala diatonica sao dados pela distancia entre as
notas, isto €, distancia de segunda entre duas notas, terca, quarta, quinta, sexta,
sétima, oitava, nona, etc., acrescido pelo designativo que indica se a frequiéncia
entre os intervalos € mais ou menos consonantes ou seja: intervalo justo, menor,
maior, aumentado, diminuto, superaumentado ou superdiminuto - chamado também
de "qualidade" do intervalo.
Assim, temos 0s seguintes intervalos:
o Primeira justa ou unissono: sem intervalos entre os dois sons.
o Segunda
= menor: distdncia de um semitom entre 0s sons.
= maior: distancia de um tom entre os sons.
o Terga
= menor: distdncia de um tom e um semitom entre 0s sons.
= maior: distancia de dois tons entre 0s sons.
o Quartajusta: distancia de dois tons e um semitom entre 0s sons.
o Quarta aumentada ou quinta diminuta (tritono): distdncia de seis semitons (trés
tons, dai seu nome) entre os sons.
o Quinta justa: distancia de trés tons e um semitom entre 0S sons.
o Sexta
» menor: distancia de trés tons e dois semitons entre 0s sons.
= maior: distancia de quatro tons e um semitom entre 0s sons.
o Sétima
= menor: distancia de quatro tons e dois semitons entre 0s sons.
= maior: distancia de cinco tons e um semitom entre 0s sons.

o Oitava justa: distancia de cinco tons e dois semitons entre 0s sons.

Obs. Quanto a classificagéo de intervalos como a sexta menor e subsequentes, 0s tons e semitons ndo séo
contados seguidos, devem obedecer ao raciocinio l6gico da escala. Ou seja, trés tons e dois semitons em um
intervalo de sexta menor seria: D6 — Ré — Mi — Fa — Sol — L4 bemol. Onde seria tom de D6 para Ré, tom de Ré
para Mi, semi tom de Mi para F4, tom de Fa para Sol e semi tom de Sol para La bemol.

Assim tendo os trés tons e dois semitons em uma ordem légica conforme a escala e raciocinio dos intervalos.
(se a duvida persistir vA ao teclado e tente exercitar isso. Nao tendo éxito recorra ao auxilio do professor —
somente pergunte ao professor depois de esgotar as possibilidades préprias, pois assim vocés estara passando
por um processo de aprendizagem consistente, que ao chegar ao professor ele elucidara sua duvida, mas vocé
s0 entendera efetivamente se tiver tido a experiéncia da tentativa (erro e acerto)).
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e Um intervalo menor, quando decrescido de um semitom, se transforma

em um intervalo diminuto.

e Um intervalo maior, quando acrescido de um semitom, se transforma em
um intervalo aumentado.

e Um intervalo diminuto, quando decrescido de um semitom, se transforma
em um intervalo superdiminuto.

e Um intervalo aumentado, quando acrescido de um semitom, se transforma
em um intervalo superaumentado.

e Um intervalo justo, quando decrescido de um semitom, se transforma em
um intervalo diminuto.

e Um intervalo justo, quando acrescido de um semitom, se transforma em

um intervalo aumentado

No caso de dois intervalos com a mesma distancia em semitons, mas com nomes
diferentes, como, por exemplo, a quarta aumentada e a quinta diminuta, ou a terca
diminuta e a segunda maior, d4 se o nome de intervalos enarménicos.

Existe um meio mais racional e facil de saber a qualidade de um dado intervalo
sem ter de contar o numero de tons e semitons entre as notas. Basta estar atento
para o fato de que, na escala diatbnica ou natural, a distancia entre todas as notas é
de um tom, exceto entre as notas Ml e FA e Sl e DO, onde o intervalo é de um
semitom - sdo os chamados semitons naturais.

Uma vez identificado onde se localizam esses semitons naturais, basta levar em
conta que:

e Nos intervalos de SEGUNDA e TERCA, sdo MAIORES os que ndo possuem,

isto &, ndo "passam por" nenhum semitom natural.

« Nos intervalos de SEXTA e SETIMA, sdo MAIORES os que possuem APENAS

um semitom natural.

« Os intervalos de QUARTA e QUINTA s&o todos JUSTOS, com EXCECAO DO

TRITONO (quarta aumentada ou quinta diminuta).

Unissono

Em musica, um unissono € um intervalo na razdo de 1:1 ou zero. Dois tons em
unissono sdo considerados da mesma altura, mas ainda podem ser percebidos
como se originando de fontes diferentes. O unissono é considerado o intervalo mais
consonante enquanto que o0 quase unissono € considerado o intervalo mais

dissonante. O unissono também é o intervalo “mais facil” de ser afinado. (pedir
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explicacdo ao professor porque o0 unissono pode ndo ser o intervalo mais facil de

ser afinado)

Um par de tons em unissono pode ter diferentes "cores" (timbres), isto é, vir de
diferentes instrumentos ou vozes humanas. Vozes com cores diferentes, como
ondas sonoras, tém diferentes formas de onda. Estas formas de ondas tém as
mesmas frequéncias fundamentais diferindo apenas quanto as amplitudes de seus
maiores harmonicos.

Quando varias pessoas cantam juntas, como num coral, a maneira mais simples
do grupo cantar € numa Unica "voz", em unissono. Se ha um instrumento
acompanhando, entdo o instrumento deve tocar as mesmas notas que estao sendo
cantadas para que haja o unissono, de outro modo, o instrumento sera considerado
uma "voz" distinta e ndo havera o unissono.

Quando nédo ha instrumento acompanhante, o canto é dito “a cappella”. A masica
que é cantada em unissono € chamada de monofénica.

Este sentido da4 margem a outro uso metaforico da palavra: se é dito que varias
pessoas fazem algo "em unissono”, isto quer dizer que elas o fazem ao mesmo
tempo, simultaneamente. Termos relacionados s&o ‘"univocamente" e
"unanimemente”.

A monofonia também inclui mais de uma voz que ndo canta em unissono, mas
em alturas paralelas, sempre mantendo o mesmo intervalo de uma oitava. Notas
cantadas em conjunto, separadas por uma ou mais oitavas estdo quase em
unissono devido a equivaléncia do intervalo.

"Canto em partes” é quando duas ou mais vozes cantam notas diferentes. Se as
notas sao cantadas em alturas diferentes, mas com o mesmo ritmo, chama-se
homofonia. Um exemplo pode ser encontrado na modalidade canto em grupo,
quarteto ou um coro cantando. Chama-se polifonia quando cada voz canta uma linha
independente, quer seja a mesma melodia, num tempo diferente, ou melodias
diferentes.

Nos sintetizadores, o termo unissono é usado para descrever dois ou mais
osciladores que estdo afinados em tons ligeiramente diferentes e que encorpam o
som. Esta técnica se tornou tdo popular, que alguns sintetizadores de modelagem
analdgica, modernos, possuem um tipo especial de oscilador chamado super saw ou
hiper saw que geram diversas ondas fora de afinagdo ao mesmo tempo. Esta técnica

€ muito usada nas musicas techno e trance.
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8. Série harmoOnica

Em fisica, série harmdnica é o conjunto de ondas composto da frequéncia
fundamental e de todos os multiplos inteiros desta frequéncia. De forma geral, uma
série harmdnica é resultado da vibracédo de algum tipo de oscilador harménico. Entre
estes estdo inclusos os péndulos, corpos rotativos (tais como motores e geradores
elétricos) e a maior parte dos corpos produtores de som dos instrumentos musicais.
As principais aplicacdes praticas do estudo das séries harmoénicas estdo na musica e
na analise de espectros eletromagnéticos, tais como ondas de radio e sistemas de
corrente alternada.

Em matematica, o termo série harmonica refere-se a uma série infinita. Também
podem ser utilizadas outras ferramentas de analise matematica para estudar este

fendmeno, tais como as transformadas de Fourier e as séries de Fourier.

Historia

Desde a antiguidade, muitas civilizacbes perceberam que um corpo em vibragcao
produz sons em diferentes frequéncias. Os gregos ha mais de seis mil anos ja
estudavam este fendmeno através de um instrumento experimental, o monocordio.
Os textos mais antigos de que se tem conhecimento sobre o assunto foram escritos
pelo filosofo e matematico grego Pitagoras. Aproximadamente na mesma época, 0S

chineses também realizavam pesquisas com harmonicos através de flautas.

Série harménica

Pitagoras percebeu que ao colocar uma
corda em vibragao ela nao vibra apenas em —— ———
sua extensdo total, mas forma também uma ~ _—-— = ——

série de nds, que a dividem em secdes

menores, o0s ventres, que vibram em T— — " —0 — —
frequéncias mais altas que a fundamental. Se = e e
o monocordio for longo o suficiente, estes nés o

- '_ ] _:‘_:—r‘::_ = ':—::'_ _: .:-q_'_ =

e ventres sao visiveis. Logo se percebeu que

estes nds se formam em pontos que dividema “~—F — — — — —
corda em duas partes iguais, trés partes iguais = _—, — ——
e assim sucessivamente. A figura ao lado mostra 0os nés e ventres das quatro
primeiras frequéncias de uma série. Para facilitar a compreensdo eles séao

mostrados separadamente, mas em uma corda real, todos se sobrepdem, gerando
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um desenho complexo, semelhante a forma de onda do instrumento. Se

colocarmos o dedo levemente sobre um dos ndés, isso provoca a divisdo da corda em
secbes menores e torna 0s ventres mais visiveis. Esta experiéncia pode ser feita
com um violdo, ao pousar um dedo levemente sobre 0 12° traste e dedilhar a corda.
Isso divide a corda em duas secdes iguais e permite ver dois ventres distintos em
vibracéao.

Pela relacdo entre os comprimentos das secdes e as frequéncias produzidas por
cada uma das subdivisbes, pode-se facilmente concluir que a corda soa
simultaneamente, na frequéncia fundamental (F) e em todas as suas frequéncias
multiplas inteiras (2F, 3F, 4F, etc.). Cada uma dessas frequéncias € um harménico.
A altura da nota produzida pela corda € determinada pela frequéncia fundamental.
As demais frequéncias, embora ouvidas, ndo séo percebidas como alturas discretas,
mas sim como parte do timbre caracteristico da corda.

Devido a limitagdo da elasticidade da corda, os primeiros harmdnicos soam com
maior intensidade que 0s posteriores e exercem um papel mais importante na
determinacdo da forma de onda e consequentemente, no timbre do instrumento. O
mesmo resultado pode ser obtido ao colocar uma coluna de ar em vibragao, embora
neste caso ndo seja possivel ver os nés e ventres da onda.

O conhecimento da série harmoénica permitiu a maior parte das civilizacbes do
mundo, escolher, dentre todas as frequéncias audiveis, um conjunto reduzido de
notas que soasse agradavel ao ouvido. Pitagoras percebeu, por exemplo, que o
segundo harmdnico (a nota com o dobro da frequéncia da fundamental) soava como
se fosse a mesma nota, apenas mais aguda. Esta relacdo de frequéncias (F/2F, ou
2/1 se considerarmos os comprimentos das cordas), que hoje chamamos de oitava,
€ percebida como neutra (nem consonante nem dissonante). O préximo intervalo,
entre o segundo e o terceiro harmoénico, (2F/3F ou 3/2) soa fortemente consonante.
Este € o intervalo que hoje € chamado de quinta. Os intervalos seguintes obtidos
pela sucessédo de frequéncias da série, sdo os de 4/3 (quarta), 5/4 (terca maior) e 6/5
(terca menor), sucessivamente menos consonantes. Pitagoras também percebeu
que intervalos produzidos por relacdes de numeros muito grandes, como 16/15
(segunda menor) soam fortemente dissonantes. Todos estes intervalos fazem parte
dos modos da musica grega e da escala diatdbnica moderna. O intervalo de quinta,
sobretudo, por ser o mais consonante da série, foi a base para a construcdo da

maior parte das escalas musicais existentes no mundo.
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Os sons da série harménica

A série harmoénica é uma série infinita, composta de ondas senoidais com todas
as frequéncias multiplas inteiras da frequéncia fundamental. Tecnicamente, a
frequéncia fundamental € o primeiro harménico, no entanto, devido a divergéncias
de nomenclatura, alguns textos apresentam a frequéncia 2F como sendo o primeiro
harménico. Para evitar ambiguidades, consideramos, no ambito desse artigo, que a
fundamental corresponde ao primeiro harménico. Ndo existe uma Uunica seérie
harménica, mas sim uma série diferente para cada frequéncia fundamental. A Tabela
abaixo mostra dois exemplos de série harmbnica. Uma se inicia no La1(110 Hz) e a
outra no Do1(132 Hz). A frequéncia d& nota Dol foi arredondada para simplificar a
tabela. Em um sistema temperado as frequéncias das notas seriam ligeiramente
diferentes (Ver observacdes e o texto abaixo). Sdo mostrados os 16 primeiros

harménicos para cada série.

La1 Do2
# — — Observacgdes
Nota |Frequéncia(Hz) Nota |Frequéncia(Hz)
1(F) Lal 110 Do2 131 A F[equenua fundamental. Tecnicamente o primeiro
armonico.
L&2 220 Do3 262 Uma oitava acima da fundamental. 2° harmdnico
Mi3 330 Sol3 393 Uma quinta acima do 2° harmonico.
L&3 440 Do4 524 Duas oitavas acima da fundamental.
5 Do#4 550 Mid 655 T_odos 0s harmonlcos impares subsequentes soam
desafinados em relagéo aos equivalentes temperados
6 Mid 660 Sola 786 Note que o §QI4 da serie de D_o é diferente da
mesma nota na série de L& (linha abaixo)
Sol4 770 Sib4 917
L&4 880 Do5 1048 Trés oitavas acima da fundamental
Si4 990 Ré5 1179
10 Do#5 1100 Mi5 1310
11 Ré#5 1210 Fa#5 1441
12 Mi5 1320 Sol5 1572
13 Fa#5 1430 L45 1703 Veja que o LEI:I _5 é mLfItO’ d_esaf_mado em relacéo a
mesma nota na série de L& (Ultima linha)
. Estas notas ndo pertencem a nenhuma escala
14 Sols 1540 Sib5 1834 ocidental por terem intervalo inferior a um semitom.
15 Sol#5 1650 Si5 1965
16 La5 1760 Do6 2096 Quatro oitavas acima da fundamental

A partitura abaixo mostra as 16 primeiras notas da série iniciada em Do2,

mostrada na tabela acima.

L& - |
4 b G 7 8 9 n 11 12 13 14 15 16

— ol
v 4
‘
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Aplicacbes das séries harmodnicas na musica

Composicao das escalas musicais

Como o intervalo de quinta € o mais consonante de todos, a maior parte das
civilizagbes o adotou intuitivamente para selecionar as notas que tomariam parte de
suas escalas musicais. Isso inclui além da escala diatbnica usada na musica
ocidental, os modos gregos e diversas escalas pentatdnicas usadas na Asia, Africa e
por alguns povos indigenas das Américas.

Se tomarmos, por exemplo, a série harménica cuja fundamental é a nota Do, o
segundo harménico sera o Do repetido uma oitava acima. O terceiro sera uma nota
Sol, uma quinta acima do segundo (ver tabela acima). Basta baixar de uma oitava
esta nota para que o primeiro Do e o Sol estejam a uma quinta de distancia. Se, de
forma semelhante, tomarmos agora o Sol como fundamental de uma nova série
obtemos, por processo semelhante, o Ré, uma quinta acima desta nota. Procedendo
sucessivamente desta forma, as quintas vao se suceder na sequencia: Do, Sol, Ré,
L&, Mi, Si, Fa#, Do#, Sol# Ré#, La# e Fa (as doze notas da escala cromatica), ap0s
0 que, o ciclo se repete.

Se tomarmos qualquer subconjunto deste ciclo e reordenarmos suas notas de
forma que pertencam todas a mesma oitava, teremos uma escala musical. Por
exemplo, se tomarmos as primeiras cinco notas do ciclo: Do, Sol, Ré, La e Mi e a
reordenarmos (transpondo o Ré o La uma oitava abaixo e o Mi em duas oitavas
abaixo) teremos uma sequencia de notas ascendente: Do, Ré, Mi, Sol e L4, uma
escala pentatonica utilizada na musica chinesa.

Se tomarmos a sequencia de 7 notas: Fa, Do, Sol, Ré, La, Mi e Si e fizermos uma
reordenacao de oitavas semelhante a mostrada acima, teremos a sequencia Do, Ré€,
Mi, F4, Sol, La e Si, a escala diatbnica maior usada na musica tonal.

Escalas microtonais, como as Ragas indianas, podem ser obtidas de forma
semelhante, a partir da série harmonica, mas nem todas as suas notas se baseiam
no ciclo das quintas. Algumas notas com intervalos menores que um tom provém de
relacbes entre harmonicos mais altos, que geram ciclos mais longos que o de doze

semitons da escala cromatica ocidental.
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Construcao de instrumentos musicais

Uma vez que a série harmoénica € obtida naturalmente em qualquer oscilador
harmonico os instrumentos musicais com notas determinadas foram inicialmente
construidos de forma a utilizar apenas as notas pertencentes a série. No entanto,
esse tipo de construcdo gera intervalos ligeiramente desafinados, principalmente nas
oitavas mais altas. Podemos notar isso na tabela acima, comparando a mesma nota
em séries diferentes. Muitas das notas que se repetem nas duas séries possuem
frequéncias diferentes (como por exemplo o Sol4 linhas 6 e 7). Isso significa que um
instrumento afinado de acordo com a série de La ndo poderia tocar em conjunto com
um outro afinado de acordo com a série de Do. Para corrigir este problema, os
muasicos possuiam instrumentos de sopro afinados em diversas tonalidades
diferentes, que eram usados de acordo com a composicdo executada. Os
instrumentos de cordas precisavam ser reafinados para cada tonalidade diferente.
Para minimizar esse problema, utilizam-se atualmente escalas temperadas. O
sistema de temperamentos, introduzido na época da mdusica barroca, altera as
frequéncias de algumas notas para permitir que todos os intervalos de quinta e
oitava sejam consonantes, mesmo que as notas obtidas figuem ligeiramente
diferentes das notas da série harmoénica. Isso permite a afinacdo em instrumentos
polifénicos como o piano ou o0 6rgao ou entre instrumentos diferentes.

O conhecimento da série harmbnica é importante para a construcdo de
instrumentos musicais, principalmente aqueles baseados na vibracao de colunas de
ar (instrumentos de sopro ou aerofones). Nestes instrumentos, o ar vibra dentro de
tubos. Cada tubo possui uma frequéncia fundamental derivada do comprimento do
tubo. Somente as notas da série harmonica derivada desta fundamental podem ser
executadas em cada comprimento de tubo. Para permitir a utlizacdo destes
instrumentos para executar masicas em qualquer escala, é preciso utilizar algum
meio para alterar a frequéncia fundamental do tubo e possibilitar a execucédo das
notas que faltam na sua tessitura original, seja através da utilizacdo de orificios
como os da flauta ou alterando o comprimento do tubo através de valvulas ou
pistdes, como em um trompete. Outra forma de aumentar a tessitura de um aerofone
é fazer instrumentos compostos de varios tubos, como por exemplo, a flauta de pan
e 0s 6rgaos.

Também para os demais instrumentos de altura definida (afinaveis), o
conhecimento da série harménica permite conseguir maior controle sobre a

execucao ou afinacdo. Em um violdo, por exemplo, podemos notar que a distancia
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entre os trastes ndo € constante. Eles ficam mais préximos na regido mais aguda

do braco. Esta disposicdo obedece a distribuicdo dos nos na série harmonica da

corda.
Consultar este endereco eletrénico, pois dele foi tirado este conteudo e
existe um exemplo auditivo no final da pagina na web. Escute com atencéo,

pois vocé percebera a distancia das notas da serie harménica diminuindo:

http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rie_harm%C3%B4nica_(m%C3%BAsica)
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“Se vocé ndo toma conta do seu corpo,
onde vocé vai viver?” (Paggy Ayala)

9. Ligadura é um sinal semicircular que se coloca acima ou abaixo das figuras das
notas e possui trés funcdes graficas:

e Valor: indica a unido de dois ou mais valores de mesma altura.

e Portamento: indica a execucdo muito unida de notas de alturas diferentes,

acentuando a primeira nota e destacando a segunda.

pr———

:

zg:-#m'

bk
fll

10. Ponto de aumento € um sinal colocado ao lado de um valor e indica que este

deve ser aumentado em metade da sua duracéo.

“*:(L/-J J = ’J,_,J -I = .L.r'

Existe também o ponto duplo de aumento que aumenta o valor em trés quartos.

D+1 :‘L}.—U -’J"*:."' ‘rl
o S—

11. Barra de compasso:
Existem alguns tipos especiais de barras de compasso como a barra de periodo,
representada por duas linhas verticais e a barra de final que é representada por

uma linha fina e outra mais grossa colocada no ultimo compasso da musica.

Outra barra especial € a de barra de repeticdo ou

ritornelo, representada por uma linha grossa e outra

fina e com mais dois pontos, indicando que sera tocado
0 trecho musical mais uma vez. (abaixo encontramos
uma explicacéo detalhada)

Linha de compasso usada para separar dois compassos.

Linha de compasso dupla usada para separar duas secfes da musica.

Linha de compasso tracejada subdivide compassos.

I

Barra final marca o fim de uma composicao.
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marca a direita faz retornar para o inicio da musica.

| Marcas de repeticao ou ritornelo delimitam uma passagem que deve

ser tocada mais de uma vez. Se ndo houver uma marca a esquerda, a
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“Aproveite este tesouro que é seu: 0 seu tempo.

H | Sté rl a d aS A rtes Use-o com sabedoria, responsabilidade e

flexibilidade.”
“A musica é uma grande fonte de uni&o entre as pessoas. E responséavel pela unido
de culturas, independente de idiomas ou crencas.” (MIRANDA, Clarice; JUSTOS,

Liane. Formacdao de plateia em musica. SP- 2004 p. 13)

Os periodos Musicais:

MUSICA Pre&-NISTOMICA. .. .eeiei ittt -2 milhdes a 4000 a.C
Musica da antiguidade............ccoovivriiiiieiiiiiee e 4000 a.C a500d.C
MUSICA MEAIEVAL......ccei e 500 a 1450
MUSICA rENASCENTISTA. .. ..ceeeiieii ettt e e e e e e e e e e e 1450 a 1600
AV TS o= W o= 14 o Lo VAP EEPUURUPRRR 1600 a 1750
MUSICA ClASSICAL ....eeveiiiiiiiieeee et 1750 a 1810
MUSICA FOMANTICAL ...evvvviieeeeeeeeeee et e e e e e e e e e e e e e e neees 1810 a 1910
AV T o [T 1 011 o 4 [0 TSP 1900 em diante

Uma observacédo quanto as datas dos periodos musicais. A data de inicio e fim de
cada periodo sempre gerou grandes polémicas, porém nos serve como fonte de
simples referéncia, j& que os periodos se entrelagcam no final de um e inicio de outro,
atingindo seu apice na cristalizagdo do novo estilo.

E muito importante se situar historicamente, para o ouvinte ter a possibilidade e

traguejo de definir o estilo de determinados musicos de sua preferéncia.
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A Antiguidade

Quando nasceu a musica? Como as primeiras manifestagdes musicais ndo nos
deixaram vestigios sonoros, é praticamente impossivel responder.

Existem algumas teorias sobre o surgimento da musica.

1. Surgida da fala (Herder);

2. Daimitacdo de ruidos de animais, principalmente de passaros (Darwin);

3. De chamamentos, comunicacao sem palavras (Stumpf);

4. Surgida antes da fala (MENUHIM, Y. The Music of Man).

Musica: a mais antiga forma de expresséo, mais velha que a linguagem ou a arte —
comega com a voz.

O homem das cavernas dava a sua musica um sentido religioso. Considerava-a um
presente dos deuses e atribua-lhe funcdes magicas. Associada a danca, ela
assumia um carater de ritual, pelo qual as tribos reverenciavam o desconhecido,
agradecendo-lhe a abundéancia de caca, a fertilidade da terra e dos homens. Com o
ritmo criado, batendo as méos e os pés, eles buscavam também celebrar fatos da
sua realidade: vitérias na guerra, descobertas surpreendentes. Mais tarde, em vez
de usar s6 as maos e 0s pés, passaram a ritmar suas dancas com pancadas na
madeira, primeiro simples e depois trabalhadas para soarem de formas diferentes.
Surgia, assim, o instrumento de percussao.

A ritmica elementar acompanhou o homem a medida que este se espelhava sobre
a Terra, formando culturas e civilizacdes. Por muito tempo, as formas instrumentais
permaneceram subdesenvolvidas.

Os gregos que estabeleceram as bases para cultura musical do Ocidente. A propria
palavra “musica” nasceu na Grécia, onde “mousiké” significava “a arte das musas”,
abrangendo também a poesia e a danca. O ritmo era o denominador comum das
trés artes, fundindo-as numa so.

Musicos lendo sé apareceram na iconografia do século XV de nossa era quando,
na civilizacado ocidental, a notacdo se tornou pratica indispenséavel.

Surgiram os neumas. “Neumas” sdo sinais de notacao usados na ldade Média, que
representam tipos especificos de movimento melddico e de modos de execucéo.
Estédo associados principalmente a masica vocal, em especial ao canto gregoriano.

Os primeiros neumas ndo eram mais que uma estenografia imprecisa, hoje quase
indecifravel, destinada apenas a ajudar a memdria, indicando o movimento de
melodias ja conhecidas. Desde ha milénios, a muasica era uma arte de tradicdo oral,

como a pantomima.
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O papel decisivo na construcdo de nossa teoria musical € atribuido a Guido

d’Arezzo (955-1050). Ele serviu-se para tal, de um hino latino, com o qual os
meninos cantores costumavam abrir seu canto, pedindo a S. Jodo, que lhes
concedesse belas vozes.

Nessa melodia, cada frase comecava um tom a cima, e Guido d’Arezzo identificou
0S sons com as silabas correspondentes:

Utgqueant laxis

Resonare fibris

Mira gestorun

Famuli tuorum

Solve Poluti

Labii reatum

Sancte loannes

“ut”, pouco sonoro para se entoado devido a posicdo fechada da boca, foi
posteriormente deixado de lado, e, com excecdo da Franca, substituido

arbitrariamente pelo DO.
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“A Unica pergunta idiota é a que vocé
ndo faz.” (Paul MacCready)

Musica através dos séculos

600 cantoché&o cristdo ou canto gregoriano;
850 musica religiosa a duas ou mais vozes;
1000 primordios da notacao;

1150 cancao trovadorescas;

1300 missas — motetos;

1400 mistérios cénicos com musica;

1500 madrigais — musica de teclado — balés de cortes e mascaras;
1600 Opera — oratérios;

1700 sonata classica;

1750 sinfonia classica,;

1770 quarteto de cordas classico;

1820 nacionalismo musical;

1890 folclorismo;

1920 dodecafonismo;

1950 fita magnética e musica eletronica,

1960 utilizacdo de computadores na musica.
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Termos utilizado nas partituras

Tempo
PYo F=To [[o IO muito lento
Allegro......cceeeeeeeeeeeennnnne, rapido, animado
Andante...........cccceeeeiinnnnn. calmamente, preguicosamente
Largo....cccceeeeeeeeiiiineeeeens lento e firmemente
Rallentando..................... ir diminuindo o andamento
Presto.....cccccvvvvvvvvveiiinnnnnnn. muito rapido

Modo
Apassionato..................... com paixao
Maestoso........cccceeeeeennneee majestosamente
Staccato.......ceeeeeeeiiiiiiinns solto, brusco
Legato.......ccevvvieereeiiiinnnnn. Ligado

Volume
CrescendO..........ccevveeennnn. aumentando
Forte.....oooiii forte
Piano.........cccooeiiiiiiiinennnn, suave
Diminuindo..................... abaixando
MEZZO0.......coeeeeeeieiiiis médio
Pianissimo..............ccc....e. muito suave
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Instrumentos Atraves da Histoéria
Primordios
flauta — tambor — pratos — gongos — trombetas — trompas — reco-recos — placas em

pedra — chocalhos

Antiguidade
lira — harpa — tambor — charamela — flautas de bambu e madeira — trombetas retas

— instrumentos de percussao

Idade Média
orgdo — harpa — lira — saltério — viela — viela de roda — museta — flautas —

charamelas — olifante — rabeca — guitarra

Renascenca
cravo — clavicérdio — alaude — familia dos violinos e violas — trompete — fagote —

trombone — espineta — virginal — viola de gamba — viola de braccio

Barroco

orgao — violino — cravo — oboé — trompa — familia das cordas

Classicismo
Clarinete — piano — cravo — familia das cordas e sopros — instrumentos de metais e

percussao

Romantismo
piano — desenvolvimento da orquestra — saxofone — xilofone — celesta — metais com

pistdes — tuba - metalofone
Século XX

vibrafone — guitarra elétrica, piano elétrico e sintetizadores — acordeom — teclado —
som produzido por computador
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Orquestra
Do grego: orkestra ("lugar destinado a danca")

Qualquer formacéo instrumental que reina um numero consideravel de musicos
pode, de acordo com o resultado pretendido, receber o nome de orquestra.

O numero de integrantes e seus instrumentos variam de acordo com a época
especifica em que as obras foram escritas, o género abordado e a vontade expressa
pelo compositor em suas cria¢des.

No teatro grego, o termo orkestra indicava o espaco semicircular em frente ao
palco onde o coro cantava e dancava.

Ja no teatro romano, destinava-se aos assentos dos senadores.

No final do século XVII, o termo foi revivido na Franca, indicando o local em frente
ao palco onde ficavam os instrumentos e 0 maestro. Apenas no inicio do século
XVIII, a palavra foi aplicada aos proprios executantes.

A chamada orquestra classica requer uma dosagem das sonoridades, que, com
numerosas variantes, é o resultado de uma longa série de ensaios e tentativas que
se sucederam ao longo da histéria da musica ocidental.

Estas origens podem ser encontradas no século XVI, nos conjuntos de
instrumentos afins nas cortes principais, e nos agrupamentos especiais de
instrumentos tocados em cerimdnias importantes.

No século XVII, a composicado do conjunto variava de lugar para lugar, tanto no
namero quanto no tipo de instrumentos.

Na primeira metade do século XVIIl, as cortes alemas e austriacas mantinham
conjuntos que tinham como modelo as orquestras de corte de Versalhes,
basicamente com cordas e madeiras.

Ja na segunda metade do século, uma orquestra padrdo de 1790, por exemplo,
consistia de 23 violinos, 7 violas, 5 violoncelos, 7 contrabaixos, 5 flautas e oboés, 2
clarinetes, 3 fagotes, 4 trompas, 2 trompetes, timpanos e 2 cravos.

Em meados do século XIX, os instrumentos de cordas foram reformados e os
instrumentos de sopro redesenhados, tanto para facilitar a execucdo como
apresentar uma sonoridade mais possante.

As orquestras utilizadas por Bruckner, Mahler e Wagner, por exemplo, ficaram
conhecidas por sua grande dimenséo, que respondia a busca desses compositores
por novos timbres e combinacdes sonoras, nas quais alguns naipes de cordas

chegavam a contar ate com 70 instrumentos.
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O numero e a diversidade de instrumentos de sopro utilizados tornaram-se

variaveis: o flautim, o contrafagote, e os trombones foram introduzidos por volta de
1810, e o clarone, a tuba e a corneta de pistdes foram inventados em meados do
século. O corne inglés reapareceu (ja tendo sido usado durante o século XVIII), e as
harpas também passaram a ser usadas com regularidade.

A orquestra do século XX incorporou um grande numero de instrumentos de
percussao, incluindo varios de origem oriental ou "exéticos”, usados entre outros, por
Debussy, Stravinsky, Villa-Lobos e Bartok.

A orquestra sinfonica atual é constituida segundo o modelo do final do século XIX,
a formacéo tipica sendo: 32 violinos, 12 violas, 12 violoncelos, 8 contrabaixos, 4 de
cada um dos sopros de madeira (flauta, oboé, clarinete, fagote), 8 trompas, 4
trompetes, 3 trombones, tuba e percussao diversificada.

Todavia, outras formagdes atuais incluem a orquestra de camara, criada como
uma reacdo ao gigantismo da orquestra pds romantica; a orquestra alterada para a
execucao de obras de vanguarda, que explora os timbres por intermédio de recursos
eletrbnicos ou eletroacusticos, destacando-se 0s conjuntos para execucdo de

musica barroca, classica ou da primeira fase do romantismo.

Sinfénica ou Filarmdnica?

O termo sinfonica faz referéncia a uma consonancia de sons. Isso significa que
uma orquestra sinfénica € um grupo de musicos que tocam juntos, em harmonia.

Ja o termo filarménica, de acordo com sua origem, diz respeito ao sustento de
uma orquestra. Se ela é filarmonica, entdo € mantida por uma sociedade de amigos
ou uma entidade privada.

Portanto, uma orquestra filarménica também é sinfbnica, ja que, nela, os musicos

também tocam juntos, em harmonia.

Matéria sobre as curiosidades da orquestra extraida no dia 05 de julho de 2009 as

2h do site: http://www.vivamusica.com.br/
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Formacao da Orquestra
A composicdo da orquestra foi muito modificada ao longo dos ultimos
quatrocentos anos, tanto pela substituicdo de instrumentos mais antigos por outros
mais modernos quanto pela introducdo de novos instrumentos.
A orguestra moderna € estruturada em quatro sec¢des, ou naipes, nos quais
sdo agrupados os instrumentos de uma mesma familia tendo cada um dos naipes,

areas especificas no palco:

N .
e Cordas O\ | | /
N\

e Madeiras

e Metais \ /
e Percussao
[ ]

O naipe das cordas, ao qual pertencem as quatro vozes da familia dos violinos,
ocupa a éarea frontal: os primeiros e segundos violinos em fileira & esquerda do
regente, as violas ao centro, os violoncelos imediatamente a direita do maestro, com
0s contrabaixos ocupando as filas a extrema direita do palco. A harpa (as vezes
mais de uma) é colocada préxima aos segundos violinos.

Ao centro, atras das cordas, com frequéncia situada em plano um pouco mais
elevado, encontra-se o naipe das madeiras, agrupando as flautas, as clarinetas, os
oboés, os fagotes e mais raramente os saxofones.

Por detras das madeiras, também, em geral, num plano mais alto, situam-se
0S metais — trompetes, trombones, trompas e a tuba.

Ocupando o fundo do palco encontra-se o0 naipe de percussao, que pode
comportar um grande numero de instrumentos divididos em dois tipos: aqueles
capazes de produzir notas com alturas definidas, como os timpanos, a celesta ou
xilofone, e os produtores de ruido (os que nao tém altura definida), que sado usados
apenas para executar ritmos, tais como o bombo, a caixa clara, os pratos, o

triangulo, 0 gongo e as maracas entre outros.
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Distribuic&o dos Instrumentos
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Numa orquestra sinfnica tipica, os instrumentos do naipe das cordas sao

,""—-_7

basicamente 60 (sessenta), distribuidos em 16 (dezesseis) primeiros-violinos, 14
(quatorze) segundos-violinos, 12 (doze) violas, 10 (dez) violoncelos e 8 (oito)
contrabaixos.

As harpas sdo uma ou duas, quando requisitadas.

Quanto ao naipe das madeiras, compdem-se normalmente de um ou dois
flautins, duas ou trés flautas, dois oboés, um corne inglés, de duas a quatro
clarinetas, uma clarinete-baixo (clarone), dois fagotes, um ou dois contrafagotes e
um ou quatro saxofones, totalizando assim, um nimero de componentes que pode
variar de 13 a 20.

No padrdo sinfénico atual, o naipe dos metais € normalmente integrado por
quatro trompetes, quatro trompas, trés trombones e uma tuba, totalizando assim, um
namero basico de 12 componentes.

O naipe da percussao € variavel.

Obs. Ha uma peculiaridade na orquestra que confunde muitas pessoas. O
naipe das madeiras, pois nem todos os instrumentos deste naipe sao fabricados de
madeira. A explicacdo para este fendbmeno € que durante a historia da evolugcédo dos
instrumentos ouve aqueles que ganharam um novo corpo pois necessitava de mais
projecéo dentro do teatro. Como uma flauta fabricada de madeira poderia sobrepujar
uma orquestra inteira. Desta maneira tomou-se nova constituicdo, porém o que
realmente designa o instrumento para seu devido naipe € o sistema de chaves,

tubos e modo de producdo sonora. Pois esta peculiaridade da construcdo do
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instrumento é que lhe d& a caracteristica sonora que o0 musico e 0 ouvinte

identifica, designando assim sua peculiaridade dentro da orquestra.
Nunca esquecer que mesmo o saxofone sendo fabricado de metal dés de sua
criacdo ele é um instrumento da familia das madeiras, pois suas caracteristicas

fisicas e sonoras o encaixam nesta familia.
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Saxofone

Antoine Joseph Sax (Dinant 1814/ Paris 1894). O saxofone foi inventado
em 1840, e patenteado em 21 de maco de 1846, por Antoine Joseph Sax, judeu que
nasceu em Dinant na Bélgica, cujo apelido era “Adolphe”. Pertencente a uma
tradicional familia de fabricantes de instrumentos musicais.

Seu pai, Charles Joseph Sax (1791-1865) que era especialista em
instrumentos de sopro ja fazia varias experiéncias que buscavam achar as melhores
proporgdes para conseguir dos instrumentos de sopro mais homogénea sonoridade.
Pouco se sabe sobre sua méae, exceto que ela vivia muito ocupada cuidando dos
onze filhos. Adolphe continuaria as pesquisas do pai para melhorar a ressonancia
dos tubos e assim inventaria entre outros instrumentos a familia dos saxofones e dos
saxhornes, além de desenvolver trabalhos de aperfeicoamento em Vvarios
instrumentos de sopro, como a tuba, o clarinete e o clarone.

Adolphe comegou sua educagao formal na Royal School of Singing
(Bruxelas); 14 ele também estudou flauta e clarinete. Dizem que se Sax nao tivesse
entrado nos negocios da familia ele teria feito uma boa carreira como clarinetista
profissional.

As primeiras notas tocadas em publico por um saxofone foram envoltas num
clima de mistério. A primeira “aparicdo” por assim dizer do saxofone se deu em
condicBes inusitadas. Por ocasido da Exposicdo de instrumentos belga de 1841,
Adolphe tocou seu instrumento atras de uma cortina, pois seu invento ainda néo
tinha sido patenteado.

Adolphe Sax concebeu uma familia de sete saxofones, todos eles
transpositores (0 que eles leem na partitura ndo corresponde ao que soa). Além
disso, todos possuem exatamente o0 mesmo sistema de digitagdo, o que permite ao
saxofonista tocar toda a familia de instrumentos segundo a mesma técnica de
dedilhado. A familia do mais agudo ao mais grave se apresenta assim:

Sopranino em Mib, soprano em Sib (existe um modelo de soprano que tém
formato curvo, e que é chamado erroneamente de sopranino, seu tubo € curvo ao
invés de reto, e devido a isso ele parece ter tamanho menor, mas tem as mesmas
medidas e € também um soprano), Alto em Mib, Tenor em Sib, Baritono em Mib,

Baixo em Sib e Contrabaixo em Mib. Porém os mais frequentemente usados da
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familia s@o o Soprano, Alto, Tenor e Baritono. Na figura a seguir existe um Sax

Tenor em D6, mas este ndo deu muito certo e ndo é mais fabricado.
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Como ja foi citado o saxofone foi patenteado em 1846 incluindo 14
variagbes: Sopranino em Eb, Sopranino em F, Soprano em Bb, Soprano em C, Alto
em Eb, Contralto em F, Tenor em Bb, Tenor em C, Baritono em Eb, Baritono em F,
Baixo em Bb, Baixo em C, Contrabaixo em Eb e Contrabaixo em F.

Também inventou outros instrumentos, tais como o Saxhorn, ja mencionado,
uma espécie de tuba. O fato de o saxofone ter sido inventado por um judeu faria
com que saxofonistas na Alemanha Nazista fossem perseguidos.

Em 1857, Adolphe Sax tornava-se professor de saxofone no Conservatorio
Nacional de Paris (instituicAo mais renomada no ensino do saxofone erudito no
mundo). O primeiro método para saxofone também foi atribuido a George Kastner
(1846), e depois vieram os métodos de Hyacinthe Klosé (“Método Elementar Alto e
Tenor” - 1877; “Baritono e Soprano” - 1879 e 1881).

Professores do Conservatoério Nacional de Paris:

Adolphe Sax (1857 — 1870 classe anexa para musicos militares)

Marcel Mule (1948-1968)

Daniel Deffayet (1968-1988)

Claude Delange (1988 — continua até hoje)

Alguns colegas de Adolphe depreciaram o saxofone e ndo se sabe se por
inveja, o classificaram como “monstruoso” e “instrumento hibrido”, baseando-se nas
suas qualidades e possibilidades sonoras, a meio caminho entre os instrumentos de
madeira e os de metal. O tempo demonstrou que € exatamente esse carater hibrido
gue faz dele um instrumento original, qualidade que sé Ihe foi reconhecida em 1857,
depois de enfrentar varios pleitos com alguns dos seus detratores, que negavam a

legitimidade da patente de Adolphe.
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No entanto o empenho do seu criador ndo tinha limites e seguiu em frente:

a sua pequena oficina se transformou em uma fabrica que, em 1848, empregava
quase 200 (duzentos) trabalhadores.

Apesar das criticas, Adolphe contou com o valioso apoio de um setor
importante da elite musical da época. Compositores como Rossini e Berlioz
depositaram a sua confian¢a no instrumento.

O proéprio Rossini, depois de ouvir o saxofone em 1844, assim se expressou:
“O saxofone tem o0 som mais belo que conheco”. Berlioz, por sua vez, declarou que o
mérito principal do instrumento residia na “variedade e beleza da sua entoacdo,
umas vezes grave e tranquila, outras apaixonada, sonhadora ou melancélica, ou
vaga como um eco fraco. Nao ha nenhum instrumento, no meu entender, que tenha
uma sonoridade tdo curiosa, situada nos limites do siléncio”. Além de ocupar um
lugar de destaque em algumas composicdes isoladas, o saxofone foi admitido nas
bandas dos regimentos de infantaria. Foi precisamente no Ginasio Militar de Paris,
um centro de ensino médio, que em 1847 se comecou a dar aulas de saxofone.

Quando ja parecia que sua continuidade estava garantida, em 1858 foi
decretado o encerramento das atividades da instituicdo. Felizmente, algumas das
aulas, entre elas a de saxofone, foram transferidas para o Conservatorio da capital
francesa, onde Adolphe deu aulas até 1870.

Porém, Sax nunca ficou rico. Devido ao seu sucesso, 0s concorrentes, de
olho nos lucros, lancaram uma tremenda campanha contra ele. Entre outros golpes,
acusaram-no de ter roubado a ideia do saxofone, subornaram musicos para boicotar
0S seus instrumentos e fizeram com que 0s compositores deixassem 0 sax a
margem das salas de concerto. Adolphe sobreviveu aos ataques até que, em 1870,
sua patente expirou e qualquer um pdde fazer saxofones. Sua fabrica entao faliu.

Duas vezes ele declarou bancarrota em 1856 e 1873. Muitos processos
foram movidos contra ele e passou grande parte da sua vida em batalhas judiciais,
gastando assim todo o seu dinheiro. Aos oitenta anos de idade e falido, trés
compositores se sensibilizaram (Emmanuel Chabrier, Jules Massenet e Camile S&o-
Saens) e solicitaram ao Ministro francés de belas artes que |he ajudasse. Uma
pequena pensao foi dada, a qual lhe garantiu uma ajuda nos seus ultimos anos de
vida.

Antoine Joseph Sax, conhecido como Adolphe Sax, morreu no dia 4 de
Fevereiro de 1894 com 80 anos de idade.

Apesar de ser de metal, o saxofone pertence a familia das madeiras. Isso

ocorre porque ele combina em sua construcéo a palheta simples, com a boquilha do
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clarinete, e o corpo conico, com o interessante mecanismo de chaves da flauta

moderna, introduzido por Béehm, em 1847.

O saxofone aparece pela primeira vez na orquestra em 1844. No inicio do
Século XX, alguns compositores escreveram solos para saxofone e orquestra como
a Rhapsody (1903) de Claude Debussy e a Fantasia Para Saxofone Soprano e
Orguestra de Heitor Villa Lobos.

Villa Lobos escreveu ainda diversas pecas de camara, onde aparece o
saxofone como os Choros.

Apesar de tudo, foi o Jazz que se encarregou de conduzi-lo ao auge do
sucesso, embora o tivesse feito tardiamente: os grupos de jazz sé admitiram
definitivamente o saxofone em 1920. Durante os anos de ouro do ragtime (1900-
1910) em New Orleans, os musicos resistiam em utilizar o saxofone, apesar de o
conhecerem. Por volta de 1914, era possivel comprar saxofones pelo preco do cobre
nos ferros-velhos franceses.

Essa situacdo favoreceu muitos musicos norte-americanos, que puderam
adquirir um instrumento préprio por somas ridiculas, quando foram a Franca durante
a Primeira Grande Guerra. Desse modo, é possivel afirmar que a expansao
geografica do saxofone, isto é, o salto da Europa para os Estados Unidos, foi
associado a aproximacdo as classes populares. As orquestras de danca, que
animavam o0s saraus em locais da moda e enchiam ruas e pracas, fizeram do
saxofone o instrumento adequado para todos os publicos.

Apesar da sua reduzida presenca na orquestra sinfonica, o saxofone ganhou
um lugar proeminente nas orquestras de danca. Rapidamente, a secdo de
saxofones nesse tipo de formacdo se ampliou: aos dois saxofones altos e um tenor
de 1915, juntou-se um baritono e, depois outro tenor.

O saxofone chegou, portanto, ao mundo do jazz em 1920, quase a0 mesmo
tempo em que o disco, fato que favoreceu bastante a sua difusdo. Com efeito, as
grandes empresas fonograficas introduziram o saxofone em algumas gravacfes
para imprimir ao instrumento um carater de modernidade.

Abaixo esta a listagem de alguns nomes de saxofonistas nos estilos mais
conceituados, erudito e jazz, esta lista se apresenta em ordem alfabética, a listagem
de saxofonistas eruditos tem a nacionalidade do mesmo, porém a dos saxofonistas
de jazz n&o possui nacionalidade, pois esta fonte eu ndo obtive. Lembrando que
esta apostila esta em constante desenvolvimento seria muito Gtil sua ajuda, sabendo

de mais dados para complementar serei muito grato.
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Lista de alguns saxofonistas Eruditos:
Alain Crepin (Bélgica)
André Beun (Franga)
Arno Bornkamp (Holanda)
Carina Raschér (Alemanha)
Claude Delange (Franca)
Dale Underwood (EUA)
Daniel Deffayet (Franca)
Daniel Gemelle (Franca)
Daniel Kientzy (Franca)
Detlef Bensmann (Alemanha)
Dilson Floréncio (Brasil)
Eugene Rousseau (EUA)
Francois Combelle (Franaca)

Guy Lacour (Franga)
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Jean Ledieu (Franca)
Jean-Marie Londeix (Franca)
Jean-Pierre Baraglioli (Franca)
Jean-Yves Fourmeau (Franca)
John Harle (Inglaterra)
Marcele Mule (Franca)

Michel Nouaux (Franca)
Nobuya Sugawa (Japéo)
Pekka Savijoki (Finlandia)
Rodrigo Machado Capistrano (Brasil)
Rudy wiedoeft (EUA)

Serge Bichon (Franga)

Sigurd M. Rascher (Alemanha)

Theodore Kerkezos (Grécia)
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Lista de saxofonistas de Jazz:

Ahmad Alaadeen
Adrian Rollini
Allen Mezquida
Amy Lee

Art Pepper

Art Porter, Jr.

Ben Webster

Bob Mintzer
Boney James
Booker Ervin
Boyd Raeburn (bass)
Branford Marsalis
Bud Freeman
Buddy Tate
Carlos Lopez
Cecil Payne
Charlie Parker
Chris Rotchester
Chu Berry
Coleman Hawkins
Courtney Pine
Dave Koz

David "Fathead" Newman
David Liebman
David Murray
David S. Ware
David Sanborn
Dennis Mitcheltree
Dexter Gordon
Dick Morrissey
Didier Malherbe
Dominic Saldhana
Don Byas

Eric Alexander

Eric Dolphy

Eric Kloss

Erica Lindsay
Evan Parker
Frank Wess
Fred MacMurray
Fritz Renold
Gene Ammons
George Howard
Gerard Cornielje
Gerry Mulligan
Gilad Atzmon

Grover Washington, Jr.

Hal McKusick
Hank Mobley
Hans Dulfer
Harry Carney
Ike Quebec
lllinois Jacquet
Jackie McLean
James Carter
Jan Garbarek
Jeff Coffin

Joe Lovano
John Coltrane
John Handy
John Surman
John Tchicai
John Zorn
Johnny Hodges
Joshua Redman
Juli Wood
Kenny Garrett
Kent Englehardt
Kris Campos

Lars Gullin

Leo Parker Tineke Postma

Lester Young Tom Keenlyside
Louis Jordan Toni Suwandi
Luciano Caruso Wayne Shorter
Lucky Thompson Wes Burden
Maceo Parker
Mark Turner Zoot Sims
Michael Brecker

Mike Murley

Ornette Coleman

Paquito D'Rivera

Paul Desmond

Paul Quinichette

Paulo Carcamo

Pepper Adams

Pete Brown

Peter Brotzmann

Peter Guidi

Peter King

Phil Woods

Rahsaan Roland Kirk

Richard C. Howell

Richard Elliot

Rocky Gordon

Russell Procope

Scott Hamilton

Sidney Bechet

Sigurd Kghn

Sonny Rollins

Sonny Stitt

Stan Getz

Stanley Turrentine

Steve Coleman

Tate Houston

Timothy Solichin

* Os instrumentistas acima referidos sdo dos varios tipos de saxofone.

descriminei por saxofone.
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Dicas metodoldgicas de estudos

Como esta apostila esta destinada principalmente para alunos de saxofone
colocarei agora uma teoria que aplico.

Esta teoria me foi apresentada pelo professor Wilson Annies (Professor de
Saxofone da Escola de Musica e Belas Artes do Parana). Faculdade onde estudei e
me formei Bacharel em Saxofone.

Como em todos os métodos ou teorias, pensamos sobre sua aplicacao,
desta forma coloco de maneira diferenciada ao que me foi apresentado pelo
professor, 0s principios sdo 0sS mesmos, mas por ter uma experiéncia em alpinismo
resolvi trazer alguns conceitos do esporte para esta teoria.

O método que falo € o método dos trés pontos de apoio (fundamento):

RESPIRACAO
(apoio)

ESCALAS, ARPEJOS NOTAS LONGAS
E INTERVALOS

Com estes trés pontos de apoio teremos uma técnica solida. Técnica inicial,
mas com uma base bem estruturada, pois com trés pontos de sustentacdo ja
possuimos um equilibrio, um subterfujo necessério para desenvolver o pensamento
e toda a mobilidade de dominio do instrumento.

Trés pontos de apoio sdo o que falamos no alpinismo (escalada de
montanhas) necessarios para podermos ousar, pois se vocé esta com trés pontos
fixos na pedra um membro do corpo pode ousar um salto ou uma agarra, os trés
pontos te dao sustentacao o suficiente, para que se o golpe arriscado néo funcionar
vocé ndo venha a sofrer uma queda e retorne a posicdo inicial para planejar
novamente sua rota.

Nisso entra o pensamento do saxofone, se voceé tiver estes trés elementos
resolvidos de forma consistente € possivel partir para o estudo de técnica mais

apurada. Pois tera sempre uma base soélida, ndo caira no meio do caminho.
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Respiracéao

E o arco do violino. O que quero dizer com isso? O arco do violino ndo para
de ser friccionado se 0 musico quer o som ininterrupto. Para o saxofone € o mesmo
principio, um som bonito e bem consistente depende da coluna de ar do
instrumentista, por este motivo devemos estudar respiracdo separado do
instrumento, para os iniciantes e segundo meu conceito de aprendizagem. Pois

existem professores que trabalham de forma diferente.

Notas Longas

E a base para todo o som do saxofone, pois com elas damos continuidade
ao exercicio de respiracao, além disso, ao fortalecimento muscular do instrumentista.
Pois toda a musculatura de apoio sera trabalhada com mais intensidade e a

musculatura da embocadura sera formada.

Escalas, Arpejos e Intervalos

Sédo elementos que dado ao instrumentista todo o desenrolar da técnica do
instrumento, pois a musica € baseada nestes elementos. O estudo profundo destes
elementos que no futuro dardo uma compreensdo musical elevada e dominio da
técnica de dedilhado. Pois um estudo mais profundo e elaborado do instrumento
deve ser com métodos que tratardo destes elementos, agregam mais fatores
musicais e virtuosisticos.

Para concluir este assunto as trés pontas de apoio sdo fundamentais para
sustentacdo do futuro instrumentista profissional, pois ndo pode haver lacunas se o
desejo € chegar a uma vida profissional e com isso conseguiremos uma base

(fundamento) firmes e corretos.

Aquecimento

O aquecimento para o saxofone como muitos instrumentos de sopro se da
por “exercicios mecanicos”. O que seriam estes “exercicios mecanicos”?

Sao as fundamentacdes que ja falamos. Notas longas, articulacao, escalas,
arpejos e intervalos. Chamados de exercicios mecanico porque envolvem o
mecanismo do instrumento e 0s mecanismos corporais. Como a respiracao de modo
mecanizada, pois é pensada, da mesma forma a embocadura e o conjunto de
musculos das maos e bracos, do térax e abdémen, pesco¢o e muito importante a

abertura e fechamento da garganta.
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Nestes exercicios preliminares deve se observar o seguinte: Nunca repetir

demasiadamente um exercicio, pois devem ser trabalhados varios tipos de
musculatura.

Ex. ndo fazer sO exercicios envolvendo staccato. Ou somente exercicios de
ligado. T&o pouco so6 trabalhar intervalos ligados como 82. Pois se deve ter um
equilibrio entre flexibilidade da musculatura e a rigidez. A embocadura do saxofone &
formada por todos os preceitos juntos. Dando importancia s6 um exercicio esta
comprometendo a sua qualidade sonora.

O mais importante é ter um controle da respiracdo. Podendo desta forma
dominar a sonoridade do instrumento. Pois a final, o saxofone é um instrumento de
“sopro”, isso caracteriza que quanto melhor o seu “sopro” melhor sera sua
sonoridade. Quanto melhor vocé controlar seu “sopro” melhor vocé controlara seu

instrumento.

Lembre

“Sucesso € acordar de manha — ndo importa quem seja, onde vocé esteja,
se é velho ou se é jovem — e sair da cama porque existem coisas importantes que
vocé adora fazer, nas quais vocé acredita, e em que vocé € bom. Algo que € maior
gue VOCé, que vocé quase nao aguenta esperar para fazer hoje.” (Whit Hobbs, citado
por Richard Edler)

Dica de saude

Com um aumento da sua carga de estudos no instrumento qualquer que ele
seja sempre se lembre de praticar alongamento, faca o alongamento da musculatura
de todos os membros mesmo que vocé ndo usara 0s pés ou as pernas 0 Corpo vai
agradecer e sua disposicao sera multiplicada.

Escovar bem os dentes é outra dica muito importante, parece banal, mas
com certeza absoluta ha pessoas que se esquecem disso. Nao seja uma delas,
cuide da porta de entrada do seu corpo. Principalmente porque a partir de agora
vocé estd se dedicando ao estudo de um instrumento que tera contato direto com
sua boca e principalmente dentes, labios e lingua.

A escovacgao da lingua também é muito importante. Lembre-se escovar 3
vezes ao dia os dentes e passar fio dental (a gengiva também agradece).

Independente da sua profissdo ou dedicagdo exclusiva ao instrumento
sempre faca exercicios fisicos, como apoio, polichinelo, barra, flexdes, andar de

bicicleta, natacao e etc.
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Faca os exercicios que estdo ao seu alcance, pois a finalidade é ter um

bom preparo e se sentir disposto para sua rotina diaria seja ela qual for. Procure
exercicios que ndo tenha muito impacto, como natacao e ciclismo, porem procure
nao cair no ciclismo que isso é um grande impacto!!! Fora a brincadeira pratique um
esporte.

Seja feliz e sempre sorria. Sorrir faz bem para a vida.
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