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Ao Professor

Este livro oferece uma introdugfio as formas e estruturas musicais mais
simples — bindria, ternaria, minueto e trio, rondé simples e variacoes.

Cada unidade do livro contém um conjunto completo de informagoes,
Jjuntamente com pegas que sao exemplos ilustrativos da forma abordada e
outras que deverdo ser estudadas nos Exercicios Programados. As pegas
escolhidas constituem uma ampla selecao “de trabalhos orquestrais ou
pecas instrumentais e para teclado.

Dois tipos de partitura sao usados no livro. As pecas orquestrais e
instrumentais sdo apresentadas em redugoes paralinha melédica, porém as
pecas para teclado sdo impressas na integra, podendo assim ser tocadas ao
vivo durante as aulas.

O tnico pré-requisito necessario para o aluno utilizar o livro é uma
familiaridade basica com os termos, sinais e frases emitaliano, comumente
encontrados na literatura musical.

Roy Bennett



em masica?

Repeticao e contraste

Tonalidades,
escalas e acordes

Quando um compositor estd escrevendo uma pega musical, deve planejar
seu trabalho com um detalhamento tio cuidadoso quanto um arquiteto ao
projetar uma construgdo. Em cada caso, o produto final deve possuir
continuidade, equilibrio e forma. Porém, enquanto a arquitetura preocu-
pa-se com o equilibrio no espago, a misica esta voltada para o equilibrio no
tempo. Em musica, usamos a palavra ‘‘forma’ para descrever a maneira
pela qual o compositor atinge esse equilibrio, ao dispor e colocar em ordem
suas idéias musicais — ou seja, a maneira como o compositor projeta e
constroi sua musica.

Podemos conceber a forma de uma pega musical como sendo a estru-
tura total da peca. Mas o compositor tem de preencher essa estrutura
béasica com detalhes interessantes, e para esse fim utiliza uma variedade de
materiais musicais.

Mesmo em uma peca relativamente curta, o compositor raramente acha
que apenas uma idéia musical seja suficiente para completar o trabalho. Por
outro lado, uma superabundancia de idéias, uma apds a outra, em uma
sequéncia casual, poderia dar a impressao de que a pega vagueia a esmo,
sem objetivo — que lhe falta forma. Portanto, o compositor tem de procu-
rar estabelecer um delicado equilibrio entre os dois ingredientes basicos de
todo projeto e forma musical: repeticdo e contraste.

E necesséario alguma repetigio das idéias musicais para dar certa
unidade a pe¢a — para melhor articular a composigcdo. Algumas melodias
podem ser ouvidas duas vezes ou até mais, durante a mesma peca. Essas
repeticoes devem ser encaradas como pontos de referéncia que servem
para orientar-nos durante a pecga.

E também muito importante que o compositor introduza idéias con-
trastantes para que a musica adquira variedade e interesse. Ha véarias
maneiras de realizar esse contraste. A mais Obvia é usar uma melodia
completamente nova, diferente das anteriores. Mas ha muitas outras for-
mas de criar contrastes musicais, tais como: mudanga de tonalidade, mu-
danca de modo (contraste entre o maior e o menor), ritmo, andamento,
dindmica (fortes e fracos), ambiéncia, textura e timbre (ou colorido instru-
mental). O compositor poderd usar uma dessas possibilidades de cada vez
ou varias ao mesmo tempo, dependendo da intensidade do contraste dese-
jado.

Um dos fatores mais importantes na construgio de uma pega musical é a
maneira como o compositor planeja seu esquema tonal e o equilibrio desse
esquema. A tonalidade em que come¢a uma peca é chamada tonalidade da
ténica. Essa € a tonalidade central para toda a peca. Ainda que varias
mudangas de tonalidade possam ocorrer, a miisica voltari sempre a tonali-
dade central no fim da pega. )

Cada tonalidade, quer seja maior ou menor, esta baseada em uma
escala de oito notas. Tomemos, por exemplo, uma pega escrita na tonali-
dade de dé maior. As notas da escala serdo:

Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro
hugoleo?5@gmail.com
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O primeiro grau de uma escala é chamado de tonica; e cada um dos outros
graus possul um nome especial:

VIII (=1)
VIl

tonica
sensivel
superdominante

dominante
subdominante
111 mediante
supertdnica

tonica

Portanto, se a peca é em d6 maior, chama-se dé maior a tonalidade da
tonica. A nota da tonica € d6; a supertdnica é ré; a mediante, mi, e assim por
diante. ( ‘

Um acorde pode ser construido sobre gualquer nota da escala. Os
nomes dos acordes sdo dados em fungao do grau da escala sobre o qual o
acorde estd construido. Aqui estio trés dos acordes mais importantes da
escala de dé maior:

acorde da tonica acorde da dominante acorde da subdominante
(construido sobre a % (construido sobre a % (construido sobre a E
nota da ténica: d6) © nota da dominante: sol) nota da subdominante: f4)

I v v

O guadro abaixo contém a armadura das tonalidades mais usadas. Em
cada caso, a nota branca representa a nota da tonica da tonalidade maior; a
nota negra representa a nota da ténica da tonalidade relativa menor — a
tonalidade menor que tem a mesma armadura da tonalidade maior. A
sensivel de cada tonalidade menor esta entre parénteses. (Nas tonalidades
menores, a sensivel ¢ uma nota estranha 4 armadura da tonalidade e,
quando necessaria, devera ser indicada na misica como um *‘acidente™).

do maior sol maior ré maior 14 maior mi maior
H - Lo
J:l Il= i TH oY nﬂ HB u -g- J"jﬁ'—ﬂ‘:';‘”‘._ﬂ—"“——n
v ——y 1 : ey
.;L T Al | 11} T i = 1T " )i}
14 menor mi menor si menor fa # menor do # menor
dé maior fa maior si bemol maior mi bemol maior 14 maior
Il L L L 4
A = s s = T4 o X e -
I8 r A Fd P 1L v b TP, 1T 1 Y Rl T 1% ] 1]
—— Y Bl 10 ¥ 1T - LW B 1T 1T & L ¥ 1
< " S g
1a menor ré menor sol menor do menor fa menor
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Exercicio Escolha outras tonalidades, além de dé maior, como as tonalidades
tonica. Para cada tonalidade:
P "
rogramado 1 Escreva a escala com a armadura da tonalidade e coloque algarismos
romanos embaixo de cada nota.
Identifique as notas que sao:

(i) a tOnica (it1) a subdominante
(i) a dominante (iv) a sensivel
Frases e sentencas Esses sao os componentes musicais basicos com os quais 0 compositor

constroi uma melodia. A extensdo mais comum para uma frase musical é
quatro compassos, ainda que frases de oito compassos, dois compassos ou
até um compasso possam ser encontradas. Frases que consistem em um
nimero impar de compassos, tais como trés ou cinco, sio relativamente
raras.

Cante ou toque esta melodia muito conhecida, construida com frases
de quatro e dois compassos:

‘““Early one morning’’ Cangdo folclorica inglesa

e e s = T

B e e S e : e S ST = :

« >y =

—In'~ 1 T = s I T |7/‘—r-_-1___|—‘_‘&\\ -t

b e T e e P e S f
4 > i = [ 4 I T T I | T T I "ttf:ﬁ’;:ﬂ

E
|

Uma sentenga musical possui freglientemente oito compassos de exten-
sao, e € construida com duas ou mais frases:

Sinfonia ‘“Coral’’ Beethoven

frase inicial frase resposta

[_ «—— - sentenga — 4 J

Cadéncias Os finais das frases e sentengas sao marcados por cadéncias (palavra
proveniente do latim cadere, que significa “‘cair’’). As cadéncias de uma
pega musical sdo “‘pontos de descanso’ — um tipo de pontuagio musical.
Uma cadéncia consiste na progressao de dois acordes. Existem guatro
espécies de cadéncias:

Cadéncia perfeita (ou ponto final). Os dois acordes que formam ess:
cadéncia sdo o da dominante (V) e o da ténica (I). A cadéncia perfeita da 2
pecaum sentido de finalizac@o, de término. Seu efeito é similar ao do ponto

0

final.
0 # — 1
E‘L # TT.P > rl > f T = - S—_ f >
pa po's T 1 T — T H— e - ¥ o
< 1 — i F— ——1 = =5
[tonalidade da ténica: sol maior] -
2y -8 ¥T
LA M 3 .
) =
= —
v ]
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Cadéncia plagal. E formada pelo acorde de subdominante (I1V) seguido
pelo da tonica (1), e constitui outro tipo de ponto final musical. E também
conhecida como a cadéncia do **Amém’’ pelo fato de ser freqiientemente
utilizada para harmonizar essa palavra no final dos hinos.

L 1
= . I B
— Y 1 1 &
L 4 = i | + e
4 r 4

— j’l 1 1 -1 I
— N P
[tonalidade da tonica:

Y T
si bemol maior]
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Cadéncia imperfeita (ou ponto de continuagio). Como o nome sugere,
essa cadéncia confere & misica um sentido de continuidade, de algo incom-
pleto, inacabado. Seu efeito é similar ao de uma virgula musical. A cadén-
cia imperfeita é realizada pelo encadeamento de quase gualquer acorde —
mas freqientemente de tonica (I), supertonica (11) ou subdominante (I1V)
— com o acorde da dominante (V).

S e — | e —
[tonalidade da tdnica: ré maior]
F L rJ - T f r"j
1 A"
Cadéncia interrompida (ou cadéncia de ‘‘engano”’). Essa cadéncia é fa-
cilmente identificavel, pois subitamente a misica soa como se estivesse
sendo interrompida. O compositor cria toda uma expectativa de cadéncia
perfeita (V-1), mas, em lugar de o acorde da dominante ser seguido pela
tonica, o ouvinte € surpreendido pela apari¢do de outro acorde completa-
mente diferente: em geral, a superdominante (VI) (embora o compositor
possa utilizar um acorde cromatico para ressaltar o efeito).
““Wachet auf!’’ (Sleepers Wake!) Bach
0 ; | : . 0
¥ o = —— = :  — —C— =
f L _I" i E 6‘! } F_ﬂ__j_‘__ 5 3
. = T = =

[tonalidade da tonica: dé maior]

5
Rt A3
7

ﬁm‘ D)
i B

L“La__ -

[cadéncia interrompida] V) VI

[seguida por

(M
cadéncia perfeita) ¥ I



Modulacao

Um dos ingredientes mais importantes ao se construir uma peca musical é
a modulagcdo, oumudanga de tonalidade. Em pecas extremamente curtas
e simples, pode-se até ndo executar uma modulago, mas uma pecga mais
extensa soaria muito monétona sem alguma mudanca de tonalidade para
acrescentar interesse e variedade.

Se tomarmos como exemplo uma peca comegando em dé maior,
chamaremos d6 maior a tonalidade da tdnica. Se a musica modular para a
tonalidade de sol maior, cinco notas acima da ténica (lembre-se sempre de
incluir a nota mais grave ao contar as notas de um intervalo) entao podemos
chamar essa modulagdo de modulagio para a tonalidade da dominante.

Obviamente, o compositor é livre para modular para a tonalidade que
escolher; no entanto, para qualquer tonalidade que selecione como a tona-
lidade da tonica (tonalidade central), ha certo nimero de tonalidades que se
relacionam de perto com ela, o que faz com que a modulacao entre essas
tonalidades soe mais natural, mais fluente.

Se a tonica € uma tonalidade maior, a modulagdo mais natural, e
portanto a que ocorre mais freqiientemente, ¢ a modulagio para a domi-
nante. Ha mais duas tonalidades que se relacionam diretamente com a
tonica: a relativa menor (que possui a mesma armadura que a ténica maior)
€ a subdominante maior. Outra modulagdo muito comum é a modulacéio
para a tonica menor (que tem a mesma nota como tdnica que a tonalidade da
tonica maior).

Abaixo estdo relacionadas as tonalidades que se relacionam mais
diretamente com a tonica maior ou tonalidade central (tonalidades ou tons
vizinhos), tomando como exemplo a tonalidade de dé maior:

dominante maior:

a

T

tonica menor:

TONALIDADE

relativa menor;

L% o ag
-

DA TONICA:
do maior

[ 7] -

Z—

v o

7

subdominante maior:

fi malor g

[ ¥

Duas outras tonalidades relacionadas de perto com a tonica maior sio a
supertonica menor (arelativa menor da subdominante) e a mediante menor
(a relativa menor da dominante).

Se a tdnica é uma tonalidade menor, a modulagio mais natural sera
para a relativa maior (a tonalidade maior que tem a mesma armadura da
tonica menor) ou para a dominante menor. Qutra modulacdo possivel sera
para a tdnica maior (que tem a mesma nota como tdnica que a tonalidade da
tdnica menor).

Abaixo estdo relacionadas as tonalidades que se relacionam mais
diretamente com a tonica menor ou tonalidade central (tonalidades ou tons
vizinhos), tomando como exemplo a tonalidade de d6 menor:

L. Ribeso
13 Prof. Dr. Hugo =



Exercicio
Programado 2

dominante menor:

sol menor P
L ]

t

TONALIDADE

toénica maior:

P . |
46 maior e
L3 -

relativa maior:

| mi bemol
maior -

DA TONICA:
d6é menor

=

1

subdominante menor:

fi menor R
L]

Duas outras tonalidades relacionadas de perto com a ténica menor sio as
tonalidades relativas maiores tanto da subdominante menor quanto da
dominante menor.

Em cada forma musical, as cadéncias, as modulagdes e 0s esquemas
tonais ocupam lugar importantissimo na construgao da musica. Uma das
questoes de um teste pode ser identificar as varias mudancas de tonalidade
em uma pec¢a musical. Descubra primeiro qual é a tonalidade da tonica da
peca (maior/menor). Considere essa tonalidade como um centro tonal, em
volta do qual gravitaro as tonalidades a ela relacionadas. Faga uma lista
das modulag¢des que ocorrem com maior freqliéncia e tente encontra-las
na peca.

Como exercicio, faga diagramas similares aos encontrados nas paginas 13 e
14, mas escolha outras tonicas como tonalidades centrais. Escreva todas as
tonalidades que se relacionam diretamente com a tonalidade central.



2 Ha duas formas ou projetos simples que os compositores utilizam para
estruturar pegas relativamente curtas. Uma delas é a binaria e a outra, a
ternaria.

Uma peca com aforma binariaesta divididaem duas segdes (bi-nario
significa dois, como em bicicleta ou binéculos). Essas duas secbes sao
chamadas A e B. Cada uma das segOes é geralmente marcada por sinais de
repetigao.

FO rma Como nesta pega de Handel:

binaria
Minueto da Music for the Royal Fireworks _ Handel (1685/1759)
M®1T 2] g 8 L 4 B 5; & Vol a . o 8
WaF —> 5 P+ =t =

o YA '
]

{tonalidade da tonica: ré maior

[cadéncia perfeita]

A peca esta claramente dividida em duas segdes. O projeto de Handel para
a peca é:

A (8 compassos) ||| B (8 compassos) :||

A sec@o A termina com uma cadéncia imperfeita na tonalidade da ténica, o
que faz a peca soar, a esta altura, inacabada, em suspensao. Sente-se que a
musica quer continuar a fluir. A se¢do B faz-se essencial para completar a
pega— terminando com uma cadéncia perfeita na tonalidade da ténica—e
para equilibrar a secdo A. Pode-se visualizar o diagrama geral de uma pega
de forma binaria como um arco:

A Il:

Essa forma de arco — e a necessidade de a secdo A ser finalizada e
equilibrada pela secdo B — ¢é reforcada se a pega modular, ou seja, mudar
de tonalidade, no final da secio A.

Se a tonica for uma tonalidade maior, a modulagio no final de A
geralmente serd para a tonalidade da dominante. Nesta movimentada
Marcha de Purcell, a se¢o A estabelece claramente a tonalidade da tdnica
(do maior) e entdo modula para a tonalidade da dominante (sol maior).
Podemos apreciar essa mudanga de tonalidade, mas ao mesmo tempo
sentimos a necessidade de a miisicaretornar i tonalidade da tonica durante
a secao B.
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Purcell (1659/1695)
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Se a tdnica for uma tonalidade menor, a musica provavelmente modulara,
no final da secdo A, para a relativa maior (a tonalidade maior que tem a
mesma armadura da menor).

Pavane de um antigo livro francés de dancas Anonimo
/N @l z 8 I 4 5 6 7 | 8
e a4 T = 7 F— T f T - T = — t —= 5 |
l‘? 44— — ;-I 1+ i f i’" —+ Ji' T + ‘{ JI’ 1 ? ‘F 1 f; H
¢
[tonica: sol menor] [para a relativa maior: si bemol maior]
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[volta a tonica] —

b

[terminando na tdnica: sol menor]

O compositor as vezes constroi parte da secao B usandouma segiién-
cia — uma frase muito melddica, imediatamente repetida alguns intervalos
acima ou abaixo. Essa segiiéncia pode ser baseada em uma idéia existente
na segao A. :

Em muitas pecas binarias, a secio B é mais extensa que a segao A.
Isso acontece porque freqiientemente o compositor explora outras tonali-
dades na secdo B antes de finalizar voltando a tonalidade da tonica. O arco
agora sera formado assim:

explorando
outras tonali-
dades vizinhas

para uma

tonalidade
e v(iizinha terminando '
A tonalidade da na tonica ]I

tonica )
Embora o formato em arco tenha perdido a simetria, ainda se mantém

0 equilibrio das idéias musicais entre A e B. A melodia que deu inicio a
segdo A provavelmente serd ouvida de novo no inicio da se¢ao B:

talvez invertida (de cabeca para baixo)

colocada no baixo

utilizada para fazer uma seqiiéncia

ou simplesmente transposta para a nova tonalidade.

E o compositor geralmente marca o equilibrio entre as segoes A e B ao
tornar similares os finais de ambas, com excecio da tonalidade.
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Eis aqui outra marcha — de uma colegiio de pecas que Bach compds para
sua esposa, Anna Magdalena, quando aestava ensmdndo atocar cravo. O
esquema de Bach para esta pega é:

A (9 compassos) |: B (13 compassos) Al ]

Observe como Bach utilizaa repetigido de certas idéias musicais para
estabelecer o equilibrio entre a se¢do A e a se¢io B: a mesma melodia da
inicio a ambas as se¢des, € os finais de cada seg@o, imitando os trompetes e
tambores da marcha, sdo similares, a nao ser pela tonalidade. Mas também
hd o empregodo contraste: um contraste de textura entre o ritmo enérgico
e preciso da idéia inicial e os compassos posteriores, com uma fluéncia de
colcheias; e a miisica explora toda uma gama de tonalidades contrastantes,
vizinhas a tonica, ou tonalidade central, de ré maior.

Marcha em Ré (do Livro de Anna Magdalena) Bach (1685/1750)
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!n’? |} r 4 'i ’ [ Il’ J‘ { T IL-J 11 H — S T ‘} Ig__‘
Y
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» [tdnica: ré maior]
o r ] P q q
_‘jl:_;"' 1 i }1 {. T i ;} _Ir. F }l j. ;J" ol P pe— T E "’."" s
i : I ' = v d a7 =
o Desenhe um diagrama semelhante aos das paginas 13 e 14, mostrando as
xercicio

tonalidades vizinhas, sendo ré maior a tonica ou tonalidade central. Quais

Programado 3 dessas tonalidades Bach usa na Marcha em Ré?
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Lista de Aspectos
Importantes

Observe que, em cada uma destas quatro pegas, tanto a se¢io A quanto a
secao B sdao marcadas por sinais de repeticdo. O que realmente ouvimos,
entao, € AABB, mas a musica € impressa A:”-‘B:", de modo que a forma
basica se reduz simplesmente a AB.

Como regra geral, lembre-se que:

o0s sinais de repeticdo ndo alteram, de maneira alguma, a forma de uma
peca.

A forma binéria foi muito usada nos séculos X VIl e XVIII, especial-
mente para dangas, que os compositores agrupavam em suites para te-
clado ou orquestra. Desde entdo, a forma biniria tem sido raramente
usada, a ndo ser em pegas curtas para piano ou temas para um grupo de
variagoes.

Aspectos a serem lembrados a respeito da forma binaria:
1. A peca divide-se em duas secdes, cada qual geralmente repetida:

AT B

2. A secdo A geralmente modula partindo da tonalidade da tdnica, de
modo que soa incompleta por si mesma.

3. A segéo B equilibra a segdo A e completa a peca — voltando a tonali-
dade da tonica, mas explorando as tonalidades vizinhas.

4. Devido a esse fato, a secdo B é freqiientemente mais extensa que a
secao A.

5. A se¢@o B geralmente comega com a mesma melodia que a secdo A —
invertida, como uma seqiiéncia, colocada no baixo ou meramente
transposta para a nova tonalidade.

6. Os finais das se¢des A e B sdo freqiientemente similares, a nio ser pela
tonalidade.

7. Em pegas binarias muito simples, talvez haja pouca ou nenhuma modu-
lagao, nenhuma repeti¢do ou um minimo de repeti¢do de idéias musi-
cais.



Minueto (composto com cinco anos de idade)

®

Exercicio
Programado 4

Exercicio
Programado 5

Cancao

Purcell (1659]11695)
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O esquema de Purcell para essa pega binaria é:

1. Qual é a tonalidade da tdnica, ou tonalidade central, desta peca?

[A (8 compassos) B (8 compassos)] |

2. Que acidente, perto do final da secdo A, indica ter havido mudanga de

tonalidade?

I

Qual a relacdo da nova tonalidade com a tonalidade da tonica?
. A secao B comeca com a mesma melodia que a segao A.

A melodia esta:

(i) invertida?

(11) colocada no baixo?

(iii) apenas transposta para a nova tonalidade?

. Esse acidente ¢ a sensivel da nova tonalidade. Que tonalidade é essa?

Mozart (1756/1791)
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1. Qual a tonalidade do minueto?

2. Que acidente, perto do final da secéio A, indica ter havido mudanga de
tonalidade?

3. Esse acidente é a sensivel da nova tonalidade, a qual é firmemente

~ estabelecida por uma cadéncia perfeita no final da secdo A. Que tonali-
dade é essa?

4. Qual arelagdo da nova tonalidade com a tonalidade da tonica da peca?

5. A secdo B comeca com uma seqiiéncia que tem a duragio de quatro
compassos. Essa seqiliéncia é ascendente ou descendente?

6. Escreva os nimeros dos compassos onde ocorrem novas sequéncias.

7. Nessa curta pega binaria, Mozart deixa bastante claro que construiu a
secao B para equilibrar e complementar a segdo A. Em que compassos
ha similaridades entre as secoes?

8. Escreva um esquema para essa pega, usando as letras A e B e os sinais
de repeticdo, e indique o nimero de compassos de cada secao.

Exercicio  Tema para as variacoes

da sinfonia Surpresa Haydn (1732]1809)
Programado 6 P ,
1 2.
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1. Qual a tonalidade da tdnica dessa pega?

2. A segdo A termina com:
(1) uma cadéncia imperfeita na tonalidade da t6nica?
(i) uma cadéncia perfeita na tonalidade da dominante?

3. Quais sdo os dois compassos da se¢do B que sio similares ao inicio da
secao A? De que maneira eles sao similares?

4. Qual a se¢do da orquestra que toca a primeira parte desse tema?

5. Haydn varia cada repetigao mudando de alguma forma a orquestragéo.
Descreva a mudanga no acompanhamento quando a segiio A érepetida.

6. Qual a mudanga escrita por Haydn quando a se¢do B é repetida?

Exercicio
Programado 7

Hornpipe de The Water Music (arr. Harty) Handel (1685/1759)
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Exercicio

Programado 8

—

Now

Sarabanda de uma Sonata para Violino

Identifique a tonalidade da tonica dessa peca.
Em que tonalidade e com que tipo de cadéncia termina a secao A?

. Ha uma similaridade entre os inicios da se¢do A e da secio B. E uma

similaridade de melodia, de ritmo ou de tonalidade?

. Escolha um dos termos em italiano que combine com o andamento

dessa peca:

andante; adagio; allegro; moderato.

Que instrumentos tocam cada se¢do na primeira vez em que é ouvida?
Que instrumentos entram nas repetigdes?

Qual seria o tipo de pessoa que mais provavelmente dangaria uma
hornpipe?

Corelli (1653/1713)

fop T L Tl at e, e
e P P R e
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=S B e £ et :
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1 y = I 1
p 9 » 10 e B iR e 15 _(f:? 16
HESEES S e i e e R s R s
S e e e F
g T e
1. Essa pega esta escrita em modo maior ou menor?
2. Qual a tonalidade da ténica dessa pega?
3. Desenhe um diagrama similar aos das paginas. 13 e 14 para mostrar as
tonalidades vizinhas a tonalidade da tonica ou tonalidade central.
4. A se¢io A termina com:
(i) uma cadéncia perfeita na tonalidade da t6nica?
(ii) uma cadéncia imperfeita na tonalidade da tonica?
(ili) uma cadéncia perfeita na tonalidade da dominante?
5. Em que tonalidade esta a pega nos compassos 9 e 10? Qual a relacao
dessa tonalidade com a tonalidade da ténica?
6. Em que tonalidade esta a peca nos compassos 11 e 12? Qual a relagao
dessa tonalidade com a tonalidade da tonica?
7. Que termo musical descreve os compassos 9 a 127
8. Escolha um termo em italiano que esteja de acordo com a velocidade
da musica:
largo; allegro; vivace; presro.
9. Queinstrumento de teclado toca 0 acompanhamento nessa sonata para
violino, escrita no século XVII?
10. Que instrumento estd sendo usado para reforcar a linha do baixo?
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Exercicio
Programado 9

Minueto da bmte Orquestral N.9 2

Bach (1685/1750)

[y

Exercicio
Programado 10

Gavotte da Suite Orquestral

Qual a tonalidade da tonica dessa peca?
Desenhe um diagrama similar aos das paginas 13 e 14 para mostrar as
tonalidades vizinhas a tonalidade da tonica, ou tonalidade central.

. A secdo A dessa peca binaria termina com:

(i) uma cadéncia imperfeita na tonalidade da tonica?
(ii) uma cadéncia perfeita na tonalidade da dominante?
(iii) uma cadéncia perfeita na relativa maior?

. Em que tonalidade esti a peca no compasso 16? Qual a relagéo dessa

tonalidade com a tonalidade da tonica?

. Nos compassos 17 e 18, a pega passa pela tonalidade da subdominante

menor. Qual é essa tonalidade?
Que similaridades existem entre a segdo A e a segdao B nessa peca
binaria?

. Dé os nimeros dos compassos onde se ouve uma seqliéncia.
. Escreva o esquema de Bach para essa pega, usando as letras A e B e 0s

sinais de repeticdo, e indicando o nimero de compassos em cada
Se¢ao.

. Identifique o instrumento solista dessa pega.
10.
1.

Que familia de instrumentos toca o acompanhamento?
Que é uma suite?

%
=
W

Bach (1685/1750)
6_ &
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. Que tonalidade Bach escolheu como a tonalidade da tonica parz es-

ta Gavotte?
Desenhe um diagrama similar aos das paginas 13 € 14 para mosirar 2=
tonalidades vizinhas a tonalidade da tdnica ou tonalidade central

. Que acidente, perto do final da secao A, indica ter havido uma mu-

danga de tonalidade?
Qual € a nova tonalidade? Qual suarelagdo com a tonalidade da tonica
da pega?

. A mesma melodia € usada para iniciar as segoes A e B.

Como Bach a trabalha no inicio da secdo B? Ela é:

(i) invertida?

(ii) colocada no baixo?

(iii) ou meramente transposta para a nova tonalidade?

. Em que tonalidade estd a pega nos compassos 12 a 18?7 Qual a relagao

dessa tonalidade com a tonalidade da tdnica?

. Nos compassos 18 a 20, a peca esta na tonalidade da supertdnica

menor. Qual é essa tonalidade?

. Quais os dois compassos da secao B em que a pecga estd na tonalidade

de sol maior? Qual a relagdo dessa tonalidade com a tonalidade da
tonica?

. Identifique os principais instrumentos que Bach utilizanessa Gavorte.
. Escreva um esquema que demonstre o projeto dessa peca binaria,

usando as letras A e B, e indicando o niimero de compassos de cada
Se¢ao.



Uma peca musical em forma terndria divide-se em trés secoes— A B A —,
tornando-se assim um tipo de sanduiche musical:

B
F rm T contraste
o ; .a Al (um episodio) Al
Ternaria exposi¢do repeticio

A'e A’ utilizam a mesma muisica. B representa qualquer tipo de contraste
— orecheio do sanduiche! Chamamos B de episédio, querendo dizer que ¢
uma secao que contrasta com a musica ouvida antes e depois, e que
geralmente s6 aparece uma vez.

Freqiientemente se descobrird que A! termina com uma cadéncia
perfeita na tonalidade da tdnica, o que faz essa se¢do soar quase como uma
peca curta, completa, por si propria. A secio B estd em outra tonalidade e
A® esta novamente na tonalidade da tonica. Quando a mdsica de A retorna
como A’ na terceirasegio da peca, pode soar exatamente como da primeira
vez, ou o compositor pode ter decidido altera-la de alguma forma para
tornar a‘pega mais interessante. Mas a se¢do A? sera sempre reconhecida
comoumretorno damisica da secdo A apds o contraste da misica da secdo
B.

Eis aqui uma pega curta na forma ternaria, sendo A e B muito contras-
tantes, o que torna mais facil perceber quando B comega e quando a misica
de A retorna como A% O esquema de Schumann para essa peca é:

A" (8 compassos) ré menor
B (8 compassos) ré maior — tdénica maior
A? (8 compassos) ré menor

Observe como Schumann varia o retorno da misica da secao A noinicioda
terceira segéo (A?), ao colocar a melodia na mio esquerda.

Volksliedchen (Pequena Cancao Folclorica) Schumann (1810/1856)
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Na Volksliedchen de Schumann, as secoes A e a B tém melodias muito
diferentes — mas também ha outros contrastes bem-definidos:
Contrastes  Musica da Secao A Miisica da Secao B
modo ré menor ré maior
ritmo J J J Jj,ij J) _
andamento  razoavelmente lento um pouco mais rapido
dinamica plano: suavemente Jorte
ambiéncia triste; no estilo cangéo alegre; mais como danca
textura legato: fluente staceato: nitido, definido
Agora toque ou escute esta Bagatelle de Beethoven. Os contrastes
principais entre A e B sao: tonalidade, modo (menor/maior), ritmo e
textura (A: um leve staccato; B: um legato fluente).
Bagatelle em Sol Menor Beethoven (1770{1827)
Allegretto
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Se A? é uma exata repetigdo de A’, entdo ndo ha qualquer necessidade

, As vezes voce

IS

de o compositor escrever novamente a musicade A'. Assim

encontrarda no final de B a expressio italiana da capo. Essa expressao

tao devera procu-

termine aqui quando a musica for repe-

tida’’. O que o compositor estd querendo dizer é que, apds tocar B, toque A
novamente; portanto, em uma pega ternaria com essas especificagdes, o
planejamento € bastante claro — da capo serad encontrado no final de B

e fine marcara o final da musica de A. A origem desse procedimento data

~

, Yoce en

repetir novamente a partir do inicio”’

e

significa

3

rar a palavra fine, que significa
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das arias das Operas e oratérios escritos durante o século XVIII. Como a
musica de A era freqlientemente uma exata repeticao de A', os composito-
res raramente se incomodavam em escrever a musica de A novamente. Em
vez disso, escreviam apenas da capo no final de B. As arias escritas dessa
forma eram chamadas de “‘drias da capo’ . (Bom exemplo desse tipo de
aria € **“Why do the nations rage so furiously together?’* do Messias de
Handel.)

Eis aqui uma Danga Norueguesa de Grieg, que pode ser escrita dessa
maneira, pois A? ¢ uma exata repetigio de A'. Observe que Grieg usa a
mesma melodia para A ¢ B — mas coloca diversos contrastes marcantes
para que se possa distinguir facilmente uma secio da outra.

Danca Norueguesa N.° 3 Grieg (1843/1907)
Allegr derat =
MOI %egimo g 5#‘:5;##.1—#.. 4#5{3##.‘.

Exercicio
Programado 11

Lista de Aspectos
Importantes

Ouvindo a Danga Norueguesa de Grieg, é possivel elaborar uma lista de
contrastes entre a musica da secdo A e a da secdo B. Ela deve sertio deta-
lhada quanto possivel.

Aspectos a serem lembrados a respeito da forma ternaria:

1. A peca musical divide-se em trés secdes: A B A?

2. A' e A? sfo, de certa forma, a mesma musica. B é o contraste.

3. A’ geralmente termina com uma cadéncia perfeita na tonalidade da
tonica. B geralmente estid em uma tonalidade diferente. A? volta para a
tonalidade da tdnica.

4. A*pode serumarepeticdo exata de A’ ou pode diferir de alguma forma.

5. Uma conexao pode ser usada para tornar mais fluente o encadeamento
das segoes.

6. A’ pode ser seguida de uma coda ou finalizagéo.

7. A musica pode ser escrita no formato abreviado da capo.

27 Prof, Dr. Hugo L. Ribeiro

e slanTEEamail.com



i

1708, 4

16
o

&
e

.
111N,
Fimar
e

5

L4

52 ™

&

24

4
il
15
.L.L.V"\T

Grieg (1843/1907)

23

14

e

22

13

21

1
10 | gl

™~ 20

8

’Lf_.,
& 1T
=
F!;___./‘

7

-

(composta apds a leitura da pega Macheth, de Shakespeare)

Night Watchman’s Song (Cancao)

o

—4

r

I

L

45

—

ritard

34

216
X

51

|

%
T

I J.! r 4

W

i,

9

2

o |
1

Fol T A

[ ]

£
my

28
r 4

50

2]

=

PP
1

T

b
!

33

18

28

49

32
ity

il

48

37

*—&F
T

ot
r 2

icio
}'l

Molto Andante e semplice

T

7

H
"
-

AT

H

Exerc
Programado 12

0

Y

rlf;—«f‘(x

T

(%3

36

41 1 |

47

fa”)

Intermezzo
A u25 (O fantasma da noite)

.40

n
T

7.4

il

H 46
I

H

P 4 gh
pk,

2 555

»

L

r oo

oy




—

\o

10.
11.

Exercicio
Programado 13

Chanson Triste
Allegro non troppo

Que tonalidade Grieg escolheu paraatdnica dessa pega para piano?
Em que tonalidade estd a peca no compasso 107 (O acidente que
aparece € a sensivel da nova tonalidade.)

- A secdo A termina na tonica, na dominante ou na relativa menor?

A musica da segdo A é:

(i) completamente em unissono?

(ii) toda harmonizada?

(iii) um misto de ambas as possibilidades?

A misica da se¢do B esta na tdnica menor ou na relativa menor?
Faca umalista dos contrastes mais importantes da secdo B dessa peca.
Sugira uma palavra que descreva a ambiéncia da misica da se¢io B.
Quais sdo as mudangas efetuadas por Grieg quando a misica de A
retorna como A??

. Escreva um esquema ou desenhe um diagrama que demonstre o pro-

Jeto dessa pega, usando as letras A e B. Indj
sos de cada secio.

Qual era a nacionalidade de Grieg?

Cite outra peca composta por Grieg.

que o nimero de compas-

Tchaikovsky (1840/1893)
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1. Qual € a tonalidade da ténica dessa peca?
2. Em que compasso se inicia a secdo B dessa peca ternaria?
3. Em que tonalidade est4 a secio B? Qual arelagdo dessa tonalidade com
a tonalidade da ténica?
4. Qual o principal contraste entre as secoes A e a B: melodia, ritmo ou
tonalidade?
5. Qual a similaridade entre a melodia da secdo A e a da secio B?
6. Qual o significado da indicagdo em italiano no fim da secao B?
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Exercicio
Programado 14

Descreva a ambiéncia dessa pega.

Que instrumento toca a melodia? Vocé acha que € o instrumento indi-
cado para tocar essa pega? Por qué?

Cite outras pegas de Tchaikovsky que vocé ja tenha ouvido.

Movimento Lento do Quarteto
para Flauta (K. 285) Mozart (1756/1791)

oy — e P

hid

10.

Que instrumentos participam desse Quarteto?

Que significa a indicagdo adagio no andamento da pega?

Mozart escreveu ‘‘sempre p’’ embaixo da parte de cada instrumento.
Que quer ele dizer com isso?

. Que outra palavra italiana vocé esperaria encontrar embaixo da parte

das cordas dessa peca?

. Em que tonalidade menor a pega estd escrita? (As notas mais importan-

tes do primeiro compasso formamum arpeggio doacorde datonica.)

. Em que compasso se inicia a se¢do B dessa peca? (A’ termina muito

claramente com uma cadéncia perfeita na tonalidade da tdnica; B
comeca imediatamente depois.)

. A muisica da secao B estd na:

(i) relativa maior?

(if) dominante maior?

Onde a miisica de A retorna como A%? (Observe detidamente a misica
dos compassos 1 e 2; descubra entio quando essa musica reaparece,
mais ou menos apos 2/3 da peca terem sido tocados.)

. Em que compasso Mozart escreve uma conexio curta para poder

conseguir uma jungéo mais fluente das duas segoes?
Vocé acha que essa miisica aparece no final do Quarteto para Flautade
Mozart, ou acha que ha mais musica a seguir?
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Exercicio  Danca Hiingara N.° 5 Brahms (1833]1897)
Programado 15

Quando Brahms era jovem, conheceu um violinista chamado Reményi.
Brahms e Reményi viajaram pela Hungria tocando juntos em concertos, e
foi assim que Brahms comegou a conhecer a misica dos ciganos hiingaros.
Virias melodias que ouviu foram depois arranjadas por ele para dueto com
piano. Mais tarde, essas mesmas melodias foram orquestradas.
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1. Em que tonalidade comeca a secio A?
2. Em que compasso comega a secio B?
3. Em que tonalidade est4 a secdo B?
4. As expressoes italianas poco rit. e in tempo sao usadas vérias vezes
durante a pega. Que significam?
5,

Nos compassos 35 e 39, ha uma pausa no tempo inicial seguida por uma
nota fora do tempo. Que termo musical descreve esse excitante efeito
ritmico?

6. Faga uma lista dos contrastes que Brahms introduz durante a secdao B
dessa pega ternaria.
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Exercicio  Gavotte da Sinfonia ‘‘Classica’ Prokofiev (1891/1953)

Programado 16

Prokofiev escreveu sua primeira sinfonia em 1916, com a idade de 25 anos.
Deu-lhe o titulo de **Classica’ porque sua inten¢ao era COmpor uma
sinfonia curta, usando formas do século X VIII, para ser tocada por uma
orguestra com as mesmas propor¢oes daquelas usadas por Haydn e Mo-
zart. A musica possui muito da elegancia e do refinamento caracteristicos
do periodo classico— mas as inesperadas modulagdes e os sibitos volteios
mel6dicos certamente conferem a Sinfonia um carater do século XX.

% Y
= . . 5 £
— H F>Y
= e e e ’.ia-f*fﬁi' e };F e
et e e s S SAEES — —+ e 3
Y : L = —_— ——
f  (cordas) pesante T
' ” - -
=
pu v E = eyl e s 0T [V il
e e s e e e e et
ECEEE T e e e e —
mf — p mf —— f_:__ f___.——':‘ﬁ'
(flauta e clarineta) - 15 ¥
Tng = = == e - = = = = - +—
t " < - e ¢ IL‘“—F_*_._‘Q—}-"_H—'—H_'—'__L__" = = 5 o et -
s e e e e e e e e e 2 s e e T T e L]
o —— — : — — —— —
» rp
(violinos) fr/_\ gr/__\

2 . . r3 o g
gun  EAEE AR ELLE JFE npftEf LELNERES =
A {Fr’l ——F——1 H—t—t——F 1 H———1—F1+ 1 O s o o= o s 4 manes
1Y = 1 1 1 1 | i 1 T 1 | G x . S
LJl e ! { 1 1 1 1 l}] 1 T 1 1
L] . .

2P  (oboé com contracanto abaixo) r
=
= S e e
Ny r—— * . a 50, — = T He bl ] il bl BN ﬁ
r* %1 L l I ll l 1 + 1 IV T - 8 N o T W F 1 B | + - 1 i i 1 1 l o r 1 ' 3
+1§ & T 1 - 1 P ) R § 2 i 1 I 1 1 1 | — T 1 T 1 1 1 B |
8 § s ¥ 04 .ﬂJ.J_' ;4 1 g L - l b el LY § i ML | 1 1 1 1 1 . 1 1 S |
A 7.4 3 1 l 1 11 1 § — 1 1 a 1 ) ]
5 F " i - Mp > fl 1
(ﬂauta.s)(acompanhamento das cordas em pizzicato) P (flauta e clarineta)
2 - 35 : violinos e cellos (violas) violinos)
40
__p__gﬁ, . o 1 e o i . m———
- - T ! W o 1 ¥ 1Tl b = 8 b o I I | I 1 T 1 i 8 b &
A e e P L e o P ]
e o T L e
s = = ~ PP (pizz)
r Fr

1. Em que compasso (i) comega a secao B?

(ii) a miisica da seg@o A retorna como A*?
2. Em que tonalidade estd a se¢do B? Qual arelagio dessa tonalidade com
_ a tonalidade da tonica em ré maior?
3. Descreva o acompanhamento da melodia na sec¢éo B.
4. Prokofiev torna a pe¢a bem mais interessante ao fazer diversas mudan-
cas na miisica da se¢do A gquando ela retorna como segao A’ Escute a
musica, seguindo detidamente a linha melddica; descreva entao as
mudangas acima citadas.
Qual era a nacionalidade de Prokofiev?
6. Cite outra pe¢a musical composta por esse autor.

tLn
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Programado 17

Exercicio Da

ncas Tartaras Borodin (183311887 )

Esta é uma das pitorescas Dangds Polovetsianas do segundo ato da 6pe-

ra Principe Igor, de Borodin. igor foi aprisionado por uma tribo barbara
conhecida como Polovetsi; mas o lider dessa tribo, Khan Konchak, trata o
prisioneiro com grande cortesia. Escravas, prisioneiros e guerreiros entre-
tém o Principe com dangas e cancdes. Nessa peca ternaria, a misica da

sec

ao A € dangada por ferozes guerreiros tartaros; a secio B é uma danca

dos prisioneiros. Eis aqui os primeiros compassos de cada seciio.

Allegro
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1. Quais sdo as duas se¢oes da orquestra que produzem a maior parte do
pitoresco da secio A?

2. Que se¢do da orquestra é a mais importante no inicio da secio B?

3. Escolha a indicagao dindmica para o inicio de cada melodia:
w5

4. A melodia de B ¢ imediatamente repetida. Quais sio as mudangas feitas
por Borodin ao repeti-la pela segunda vez?

5. Hé vérios contrastes marcantes entre a secao A e a se¢ao B. Relacione
todos que vocé puder.

6. Apesar dos contrastes, h4 uma importante similaridade entre o inicio da
secao A e odasegio B. De que tipo € essa similaridade: de melodia, de
ritmo ou de orquestragio?

7. Quando a misica da seg@o A retorna como A?, conserva-se mais ou
menos como foi ouvida pela primeira vez ou sofre mudancas importan-
tes?

8. Identifique trés instrumentos de percussdo que Borodin usa para tornar

€ssa pega excitante e pitoresca.

Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro
hugoleo75@gmail.com
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Binaria
ou Ternaria?

Em algumas pecas curtas, pode tornar-se dificil decidir se a forma que o
compositor esta usando para construir a pega € binaria ou ternaria. Toque
ou ouga este Minueto de Haydn:
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O Minueto de Haydn é dividido por uma barra dupla e por sinais de
repeticao em duas partes. A primeira parte modulaa partir da tonalidade de
d6 maior (tonalidade da tbnica) e vai repousar na barra dupla com uma
cadéncia perfeita na tonalidade da dominante em sol maior. Portanto, a
primeira parte depende da misica escrita apds a barra dupla para equilibrar
¢ completar a pega, acabando por retornar a tonalidade da tonica. Tudo

isso aparentemente sugere que a peca tem forma binaria, com o seguinte
esquema:

A (8 compassos) :]l: B (16 compassos) ||

Seria possivel, entretanto, argumentar que os oito compassos finais téma
mesma musica dos oito primeiros — havendo oito compassos entre eles
com musica diferente. Essa formagao sugere uma forma ternaria, com o
seguinte esquema:

A (8 compassos) :||: B (8 compassos) + A? (8 compassos) ||

(Lembre-se de que os sinais de repetigdo nunca alteram a forma.)
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Exercicio
Programado 18

Uma pega como essa é binaria ou ternaria? Musicos experimentados
sempre discutiram esse problema e até hoje nao chegaram a uma resposta
definitiva. Se uma peca como essa for objeto de uma analise detida,
qualquer uma das respostas sera perfeitamente aceitdvel. desde que a
escolha seja bem-fundamentada. Nao é a rotulagdo como ‘“‘binaria’’ ou
““terndria’’ que é o mais importante, mas o raciocinio que fundamenta a
resposta.

Veja novamente o Minueto de Haydn e decida que forma esta sendo
usada. Vocé acha que ¢ bindria ou terniria? Lembre-se de dar boas razoes
para aresposta. Alguns indicadores de cada forma estio relacionados mais
abaixo — mas reavive sua memoéria quanto aos detalhes consultando as
listas de aspectos importantes das formas binarias e ternarias nas pagi-
nas 18 e 27.

Ilustre sua resposta descrevendo o projeto ou desenhando um dia-
grama da estrutura da peca de Haydn. Inclua as letras A e B e os sinais de
repeticao, e indique o nimero de compassos de cada secao.

A primeira parte termina com
uma cadéncia imperfeita ou
modula para nova tonalidade
— fazendo assim a musica, até
€sse ponto, soar imcompleta?

Sera que a primeira parte ter-
mina com uma cadéncia per-
feita na tonalidade da tonica —
fazendo assim essa parte soar
como um todo por si propria?

Serd que a segunda parte co-
mega com a mesma melodia
que iniciou a primeira — es-
tando essa melodia agora na
segunda parte: invertida,
transposta para nova tonali-
dade ou colocada no baixo?

Serd que a segunda parte co-
meg¢a em nova tonalidade e
apresentauma musica contras-
tante com a primeira parte?
Esse contraste é importante o
suficiente para justificar que
essa parte seja chamada de
episddio?

Mas preste atengédo para essa
parte, que € mais importante
do que tudo que ja foi dito an-
teriormente: enquanto vocé
estd ouvindo toda a pega, acha
que a musica se encaixa natu-
ralmente em duas segdes — a
primeira soando inacabada,
mas sendo equilibrada e finali-
zada pela segunda, e sem o re-
torno final da melodia que ini-
ciou a peca na tonalidade da

¥

tonica?

Binaria

B

35

Mas preste atengio para esta
observagio, que é mais impor-
tante do que tudo que ja foi dito
anteriormente: enquanto vocé
estd ouvindo toda a peca, acha
que a musica se encaixa natu-
ralmente em trés segdoes — a
segunda formando um episé-
dio contrastante e a terceira
apresenfando um retorno a
musica da primeira se¢io, na
tonalidade da ténica?

J

Ternaria

B
Al Al




Exercicio Ouga cada uma destas sete pegas curtas, seguindo atentamente a misica
Programado 19 es_c_rita. Em alguns casos,_v?c'é achara que a forma’qye 0 compositor esta
utilizando € claramente bindria ou claramente ternaria. Em outros casos,
pode nao ser tdo facil assim decidir! Consulte a lista de indicadores das
paginas 18 e 27, mas confie a sua audi¢do a decisao final. Durante a audi¢do
da peca, vocé sente gque ela se divide em duas se¢oes (bindria) ou trés
secoes (ternaria)?
Para cada peca:
1. Indique a forma que o compositor usou para construir a pega — bindria
ou ternaria.
2. Dé as razdes que fundamentam sua escolha.
3. Faca um projeto ou desenhe um diagrama que descreva claramente a

estrutura da peca. Inclua as letras A e B e os sinais de repeticéo, e
indique o nimero de compassos em cada secao.

1. Siciliano: “‘La Paix’’ de
Music for the Royal Fireworks Handel (1685]1759)

2. Minueto do Quarteto de Cordas em La Maior Hoffstetter (1742]1815)

(Até recentemente, este Quarteto de Cordas era atribuido a Haydn)

pizzicato
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Bach (1685/1750)
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3. Musette (do Livro de Anna Magdalena)
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Couperin (1688/1733)

5. Gavotte: “*La Bourbonnoise®’
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Beethoven (1770[1827)

6. Scherzo da Sonata ao Luar

de um longo movimento da Sonata. A Sonata foi

21

cognominada ‘*Ao Luar™ devido ao fato de um critico ter escrito que o
primeiro movimento lhe lembrara o lago Lucerne banhado pelo luar.
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7. “‘Danca de Anitra’’ de Peer Gynt
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5 O minueto era uma pomposa danga francesa, de andamento moderado e
com trés tempos por compasso, que se tornou muito popular na corte de
Luis X1V, o *“Rei Sol”’, em meados do século XVII. Como outras tantas
modas francesas, o minueto logo conquistou outros paises.
Os minuetos eram freqiientemente escritos aos pares — o segundo
minueto contrastando com o primeiro de alguma forma. Para torné-losuma
peca mais extensa, eram tocados em forma de sanduiche:

A FO rma minueto I : minueto 11 : minueto I

L ]
Ml nu e'.:o O segundo minueto era geralmente em nova tonalidade e fregiientemente
e T rio no modo oposto ao anterior — por exemplo, no modo menor se 0 primeiro
minueto tivesse sido em maior. Devido 4 pratica de instrumentar o segundo
minueto sempre para trés instrumentos, ele acabou sendo conhecido como
trio.

Aqui estd um par de minuetos contrastantes com os quais Handel
conclui a Music for the Royal Fireworks. E provével que ele tenha plane-
jado o segundo minueto — o trio — para ser tocado por dois oboés e um
fagote, mas alguns maestros colocam as cordas para tocar simultanea-
mente ou alternar com o trio de sopros.

Minuetos I e II da Music for the Royal Fireworks Handel (1685[1759)
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e
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Outras dangas, tais como as bourrées e gavottes (e até pegas que
em absoluto eram dangas), eram escritas aos pares para serem tocadas
dessa maneira. Como o esquema basico dessas peg¢as era sempre 0 mesmo,
o nome de minueto e trio tornou-se a descrigdo da propria forma. A
estrutura de uma pega em forma de minueto e trio € ternaria:
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A': secdo do minueto — termina na tonalidade da tonica:
B : trio (minueto 1) — contrastante, geralmente em tonzlidad
rente da anterior;

A?: secao do minueto novamente — dessa vez sem as repeti

Mas cada uma das se¢des principais — tanto o minueto como o trio — tem
uma estrutura ternaria prépria:

B
] Trio
Al (contrastante) A?
Minueto Il:< :1I: d(o) il Minueto
IFa o] b(a){] 2 Nib@)

Na segunda metade do século XVIII, os compositores incluiram o
minueto — ainda com seu trio contrastante — em trabalhos instrumentais
como sinfonias, quarteto de cordas €, por vezes, sonatas.

Nas sinfonias de Haydn e Mozart, o minueto est4 situado em terceiro
lugar na ordem dos movimentos, podendo assim realizar o contraste entre o
segundo movimento, lento, e o finale vivo e impetuoso.

Apesar de a sec@o do trio jd ndo ser mais escrita apenas para (rés
instrumentos, geralmente hia uma mudanga de orquestragdo muito mar-
cante entre ele e o minueto — fregiientemente o uso de solos para os
instrumentos de sopro e certa leveza de textura, que contrasta com a
sonoridade mais cheia da secdo do minueto.

Minueto da Sinfonia N.° 39 em Mi Bemol Mozart (1756/1791)
Minueto (Allegretto)
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Em suas tltimas sinfonias, Haydn acelerou o andamento do minueto e
introduziu certa simplicidade e ambiéncia campestre ao que j4 tinha sido
uma elegante danca da corte. Beethoven acelerou ainda mais 0 andamento
e acabou transformando o minueto em um scherzo vigoroso e eferves-
cente — scherzo éumapalavraitaliana que significa anedota, chiste. Nem
todos 0s scherzos sao humoristicos, mas freqiientemente tém eles carater
dramadtico e contém substancial elemento de surpresa.

Inicialmente, assim como ¢ minueto, o scherzo era escrito a (rés —
mas tocado com andamento tdo ripido que a musica tem de ser contada
como uma batida por compasso. O esquema do scherzo eraexatamente o
mesmo que o0 de uma pega em forma de minueto e trio:

scherzo : trio (contrastante) : scherzo (sem repetigoes)

Toque ou escute este scherzo de Beethoven e depois faca os exercicios
programados que se seguern.

Scherzo da Sonata para Piano N.° 15 Beethoven (1770[1827)

Scherzo (Allegro vivace)
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Scherzo da capo
Exercicio . Em que tonalidade esta a se¢@o principal do scherzo?

Programado 20

Lista de Aspectos
Importantes

[0 R

Nl

- Em que tonalidade estd a se¢@o do trio? Qual a relagao dessa tonalidade

com a tonalidade da secao do scherzo?
Qual a forma da sec@o do scherzo — bindria ou ternaria?
Qual a forma da segédo do trio?

. Em lugar de usar sinais de repeticiio, Beethoven escreve novamente

toda a segao do trio. Por que esse procedimento?

Scherzo € uma palavra italiana que significa anedota, gracejo. Onde e
como Beethoven introduz toques de humor nessa pega?

A Sonata para Piano N.° 15 de Beethoven tem quatro movimentos, dos
quais esse scherzo € o terceiro. O segundo movimento esti na tonali-
dade de ré maior, dois tempos por compasso, e marcado andante. Que
contrastes esse scherzo pode oferecer?

Se vocé fosse ouvir toda essa Sonata, que miisica esperaria ouvir apds o
trio?

Aspectos a serem lembrados a respeito da forma de minueto e trio:

A forma geral € ternaria:

A’ (minueto): B (trio): A? (minueto novamente)

Mas cada segdo ¢ construida dentro de um esquema ternario.

O trio (originalmente, apenas para trés instrumentos) cria o contraste
com a segao do minueto, e em geral estd em uma tonalidade diferente do
minueto.

A segdo do minueto é novamente tocada apds o trio, dessa vez sem as
repeticoes.

Por volta da segunda metade do século XVIII (na época de Haydn e
Mozart), o minueto e o trio tornaram-se o terceiro movimento da sinfo-
nia e do quarteto de cordas. Essa inclusao ocorreu também em algumas
sonatas.

O terceiro movimento (minueto e trio) foi transformado por Beethoven
no vigoroso e efervescente scherzo.

A forma minueto e trio pode ser usada para movimentos e pecas que nao
sejam minuetos ou scherzos.
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Exercicio

Programado 21

Minueto da Sonata para Piano N.° §

Minueto

Haydn (1732]1809)
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com a tonalidade do minueto?

Now ok

T

1
1
T
Menuetto da capo

Em que forma — bindria ou terniria — esta a secio do minueto?
Em que forma esti a secio do trio?
Identifique dois tipos de contraste que o trio estabelece com o minueto.

Haydn comp6s a maior parte de sua obra durante a segunda metade do

Sugirauma palavra emitaliano paraindicar o andamento dessa miisica.
Que tonalidade Haydn escolheu para a segio do minueto?
Em que tonalidade esti a se¢@o do trio? Qual a relacio dessa tonalidade

século XVIII. Como vocé descreveria essa pega: barroca, clissica ou
romantica?
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Cite outro compositor que tenha vivido na mesma época de Haydn.



Exercicio Terceiro Movimento de
Programado 29 Eine kleine Nachtmusik Mozart (1756/1791)

Menuetto da capo

1. Eine kleine Nachtmusik é uma serenata, ou seja, musica para ser
tocada a altas horas da noite. Que instrumentos tocam essa serenata?
Em que tonalidade estd a secdo do minueto?

A secéo do trio estd na tdnica maior, na tdnica menor ou na dominante?

Em que forma — binaria ou ternaria — est a secao do minueto?

. Em que forma est4 a segdo do trio?

O andamento € allegretto. O allegretto é mais rapido ou mais lento

que o allegro?

7. Eine kleine Nachtmusik tem guatro movimentos, dos quais esse mi-
nueto € o terceiro. O segundo movimento é um romanze fluido; o
movimento final é um rondé. Em uma execucao dessa serenata como
um todo, que tipo de miisica vocé esperaria ouvir apds o trio?

Exercicio
Programado 23 Scherzo da Sonata ““Primavera”’ Beethoven (1770/1827)

Scherzo Allegro molto

(La prima parte senza repetizione)
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6 Cada uma destas quatro pegas esta nas formas binaria, ternaria ou minueto
e trio. Seu exercicio programado consistird em examinar exaustivamente
cada peca para descobrir que forma o compositor usou para construir sua
mdsica. Alguns indicadores foram colocados no decorrer das pegas para
ajuda-lo em sua tarefa.

. ;s e Inicialmente, reavive a memoria sobre os aspectos importantes de

’ Exe rcicio cada forma lendo as listas das pdginas 18, 27, 43. Ouga entdo cada pega,

seguindo atentamente a parte ou partitura. Para obter melhores resultados,

| Programado conjugue a leitura com a audigao da pega.

L ]

ESPECIaI A 1. Anote todas as caracteristicas importantes de cada peca, tais como:
(1) nimeros dos compassos onde as se¢oes comegam e terminam;
(i1) o esquema tonal usado;

(iii) qualquer contraste ou similaridade marcante entre as segoes;
(iv) uma escolha interessante dos instrumentos etc.

. Colete fatos importantes sobre cada compositor.

3. Faga um esquema ou desenhe um diagrama que descreva claramente a
forma de cada peca, usando as letras A e B, indicando o nimero de
compassos em cada sec¢io etc.

4. Por dltimo, organize todos os dados encontrados em um relatério deta-
lhado sobre a peca.
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1. Badinerie da Suite Orquestral N.° 2 Bach (1685/1750)
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Beethoven (177011827)
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4. Allegro Deciso de The Water Music (arr. Harty) Handel (1685[1759)
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Em um rondd, o tema principal (A) continua sempre retornando, exis-
tindo porém segdes contrastantes (B, C etc.) entre cada retorno e o

anterior. Essas se¢cOes contrastantes sio chamadas de episddios. O

tema principal (A) comega e termina na tonalidade da tonica cada vez
que reaparece; cada episddio estad em uma tonalidade vizinha. A estru-
tura de um rondo simples com dois episodios tem este diagrama:

G
. B 1sodi
J— 2.9 dio:

Simples 19 episodio: |—— S e

tras o ;
Al contraste repeticao contraste repeticio
t_em_a' do tema do tema
principal principal principal

Observe que, ao escrever um rondo, o compositor esta usando os dois
ingredientes basicos da forma e estruturagdo musical: repeti¢do e con-
traste. As repeti¢oes do tema principal encadeiam a musica e conferem
unidade a peca; os episdédios apresentam contrastes que prendem o inte-
resse do ouvinte.

Alguns ronddés tém trés ou até mais episodios. Mas isso coloca um
problema — ndo é que o compositor seja incapaz de compor miisica
contrastante suficiente para os episddios, mas o fato de ter de repetir o tema
principal muitas vezes pode tornar a peca extremamente mondtona. (Ha
um rondé de um compositor francés do século XVII, Couperin, onde o
tema principal aparece nove vezes.) Portanto, para evitar a monotonia, o
tema principal devera sofrer alguma variagao cada vez que reaparece.

Nos rondés do século XVII, o contraste entre as segoes tende a ser
mais sutil, baseando-se mais nas mudangas de tonalidade do que na intro-
ducao de novas melodias. Aqui estd um ronddé com uma estrutura muito
bem definida, extraido da miisica incidental que Purcell compos para The
Fairy Queen — adaptagio da peca de Shakespeare Sonho de uma noite de
verao. Purcell usa como titulo a palavra francesa rondeau.

Rondeau de The Fairy Queen Purcell (1659/1695)

sema principal na tonalidade
Snica (si bemol maior)

eiro episodio contrastante
lando para a dominante (fa

principal novamente

o episadio contrastante
iva menor (sol menor)

retorno do tema
na tonica

Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro
51 hugoleo75@gmail.com



Depois do século XVII, os compositores comegaram a usar contrastes
mais arrojados entre as se¢oes. Uma conexdo poderia ser usada para
encadear mais fluentemente uma se¢ao a outra, e o Ultimo retorno de A
poderia ser seguido de uma coda para finalizar a pega.
Togue ou ouga este rondo composto por Beethoven:

Rondé de uma Sonatina para Piano

Beethoven (1770]1827)
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Exercicio Faca um esquema detalhado da estrutura deste rondd composto por Bee-
thoven, usando as letras A, B e C e indicando a tonalidade usada em cada
Programado 24 i
8 segdo.

Lista de Aspectos Aspectos a serem lembrados a respeito da forma rondé simples

Importantes 1. O esquema de um rondé simples é&: AB A C A (D A .. .etc.).

2. Asegao A termina e comega na tonalidade da ténica em cada retorno.

3. Cadaepisodio (B, C, D e assim por diante) introduz um contraste e estd
em uma tonalidade vizinha.

4. Quando o tema principal reaparece, pode estar um pouco mais curto ou
ter sofrido algum tipo de variacio.

5. Pode ser usada uma conexdo pararealizar com maior fluéncia o enca-
deamento das segdes.

6. O dltimo retorno de A pode ser seguido de uma coda.
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12.

13,

14.

15:

Ouca a misica de Bizet lendo atentamente a parte melodica impressa.
Quantas vezes, nesse rondd, o tema principal retorna? Anote o nimero
do compasso de cada retorno,

O tema principal € tocado staccato ou legato?

Que instrumento de percussao acrescenta um colorido especial e torna
0 tema principal mais emocionante a cada vez que ele reaparece?

. Que tonalidade Bizet escolheu como tonica para essa pega?

Em que compasso comega o primeiro episodio (B)?

O episddio B esti na tdnica, na dominante ou na relativa menor?
Quais sdo os contrastes mais importantes entre a musicadasegdo Aea
da segao B?

Que nome se da aos quatro compassos de 31 a 347

Em que compasso comega o segundo episodio (C)?

A tonalidade do episddio C € uma tonalidade vizinha a tonalidade da
tonica ou é uma tonalidade distante?

Que secio da orquestra acompanha a melodia do episédio C quando
ela é tocada pela primeira vez?

Essa melodia é imediatamente repetida com varias diferengas gue sao
marcantes. Relacione tantas diferengas quantas puder encontrar.
Sugira outra palavra, em lugar de preliidio, que também signifique uma
peca orquestral tocada no inicio de uma Opera.

Escolhauma expressioitaliana que indique o andamento e a ambiéncia
dessa pecga:

adagio lamentoso;, allegro giocoso; andante cantabile,

As pecas orquestrais sao as vezes arranjadas para piano solo ou dueto
para piano. Vocé acha que um arranjo dessa pega seria efetivo? Por
qué?



i Gavotte: ‘“‘Les Moissoneurs’’
(**Os Ceifeiros’’)

icio

Exerc
Programado 26

Couperin (1668]1733)

Esta peca € uma animada danca camponesa, estruturada como um rondo

simples.
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1. Qual € a tonalidade da tonica dessa peca?

2. Em que compasso termina A?
3. A secdo A termina com:

(i) uma cadéncia imperfeita na tonica?

(if) uma cadéncia perfeita na tdnica?

(iii) uma cadéncia perfeita na dominante?

4. Durante o primeiro episddio (B), a misica modula para a tonalidade de
fa maior. Qual a relagio dessa tonalidade com a tonalidade da tdnica?

5. Em que compasso A retorna apds a secao B?

6. Onde comega o segundo episddio (C)? Esse episddio estd na tonalidade
relativa menor. Que tonalidade é essa?

7. Qual o principal contraste entre a musica do episodio C e a do episddio

B? Trata-se de um contraste melddico, ritmico ou tonal?

8. Alguns rondés tém trés ou até mais episédios. Ha nesse rondé um

terceiro episodio (D)? Se (D) existe, onde comeca?
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Exercicio  Rondé do Concerto para Trompa N.°3  Mozart (1756/1791)
Programado 27

Allegro

(trompa solo) 5

(cordas)

/-E}; N . ——. (trompa solo) 60
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1. Esserondéfoiextraido do terceiro de um grupo de quatro concertos que
Mozart comp0s para um trompista habil e muito sensivel, chamado
Leutgeb, que tinha uma casa de queijos em Viena. Qual é esse con-
certo?

2. Em que tonalidade esta esse rondd?

3. Quantas vezes o tema principal (A) retorna nesse rondd? Indique o
nimero do compasso de cada retorno.

4. Onde comega a segao B? Como esse episddio contrasta com o tema
principal do rondé?

5. Onde comeca a secdo C? Em que tonalidade esti esse episodio? Qual
sua relacdo com a tonalidade da ténica?

6. Descreva em detalhe o modo como Mozart usa o solista e a orquestra
para construir a secao C.

7. Ha nesse rondo uma se¢ao D? Se existe, onde comecga?

H4 uma coda nessa pega? Se existe, onde comega?

9. Nesse rond0, a expressao rutri estd escrita varias vezes sobre a mu-
sica. Que significa?

oo
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Haydn (1732/1809)

Rondé da Sonata para Piano N.° 37
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Programado 28
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. Em que tonalidade Haydn escreveu esse rondo?

Como vocé poderia descrever o acompanhamento do tema do rondé
no inicio da pega? Ele esta sendo feito por:

(1) tipos de acordes incompletos?

(ii) acordes tocados delicadamente e fora do tempo?

(iii) imitagao entre a mio direita e a esquerda?

. Em que compasso comega o primeiro episédio (B)?

. Em que tonalidade esta o episédio B?

. Que contrastes existem entre a misica de A e a de B?

. Como Haydn introduz um togue de humor no final de B?
. Onde o tema do rond6 retorna como A2?

. Onde comega o segundo episadio (C)?

O episodio C esta na tonalidade da dominante, da subdominante ou na

- relativa menor?

Onde o tema do rondé retorna como AZ2?

. Como Haydn varia o tema do rondé em seu dltimo retorno?
. Cada segao desse rond6 é uma forma binéria ou terndria em miniatura.

Em que forma estd o tema do rondé?

. Entre que segoes desse rondé Haydn colocou conexdes?
. Onde Haydn faz uso de sincopes — efeito ritmico no qual as notas sao

acentuadas fora do tempo?

. Haydn colocou a seguinte indicagédo no inicio do rondd: Presto, ma

non troppo. Que significa?



Forma
Variacao

e 0 ‘“Basso
Ostinato”’

A forma variagiio é uma das estruturas musicais mais antigas, remontando
aos inicios da musica instrumental. A variag¢ao tornou-se muito popular no
século X VI, particularmente junto aos compositores de musica para tecla-
dos da Inglaterra dos Tudor, e tem permanecido como uma das formas
favoritas dos compositores até os dias de hoje.

Como tema, o compositor escolhe uma melodia relativamente sim-
ples, facil de memorizar, freqlientemente com uma estrutura binaria ou
ternaria. Pode ser uma melodia bem-conhecida, como uma melodia folclo-
rica, uma melodia inventada pelo préprio compositor ou até tomada de
empréstimo a outro compositor. De inicio, o tema € apresentado de forma
relativamente direta. O compositor entao constroi sua pega repetindo a
melodia tantas vezes quantas quiser — mas alterando-a ou vaniando-a de
alguma forma a cada repetigéo:

A Al A? A3

il ; e (e assim por
Tema Variagao | | Variagdo 2 | Variagao 3

diante)

O niimero real de maneiras em que um compositor pode variar o tema €
infinito, s6 o limitando a imaginagdo musical do proprio compositor.
Eis aqui algumas das maneiras mais importantes:

(a) Ornamentar a melodia, de forma a ‘‘escondé-la’’ entre trinados, orna-
mentos e notas de passagem.

(b) Mudanca de harmonia.

(c) Mudanga de ritmo.

(d) Mudanga de compasso. Por exemplo, trés tempos por compasso pas-
sando para quatro tempos.

(e) Mudanga de tempo.

(f) Mudanga para o modo oposto— apresentandoa melodia na tonalidade
paralela menor ou maior.

(g) O tema pode ser colocado no baixo ou em uma parte interna.

(h) Apresentar o tema, ou parte do tema, em imitagao ou canone — uma
parte vocal ou instrumental comega a tocar a melodia, sendo pouco
depois seguida por outra parte tocando a mesma melodia.

(i) A melodia pode desaparecer como tal, mantendo-se porém seu con-
texto harmonico ou ritmico para lembrar-nos enfaticamente da melo-
dia original.

(j) Um contracanto pode ser tocado acima ou abaixo do tema, ou uma no-
va melodia pode ser composta e tocada dentro do contexto harmoni-
¢o original do tema.

(k) O tema pode serinvertido (técnicaconhecidacomoinversao), as notas
podem ter os valores aumentados (aumentagao); ou diminuidos (dimi-
nuigao).

() Seamiisicafor para orquestra— mudanga marcante de orquestragao.

Uma coda pode ser adicionada ao final da variagao para finalizar a
peca como um todo. Ou a variag@o final pode servir de coda.

Ocasionalmente, um grupo de variagdes termina com algo mais elabo-
rado, assim como uma fuga. Ou o compositor pode escolher repetir sim-
plesmente o tema, do mesmo modo como foi ouvido pela primeira vez.
Grupos de variagbes compostas antes do século XIX consistem basica-
mente em ornamentagoes do tema de diversos tipos — disfarcando-o com
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trinados, passagens rapidas, arpeggios e ornamentos. Os compositores
do século XIX, em particular Brahms e Beethoven, freqiientemente esco-
lheram experimentar mais em profundidade, desenvolvendo o tema. De-
senvolver significa construir a peca trabalhando as vérias possibilidades
melodicas, harménicas e ritmicas de uma idéia musical. Através dessa
abordagem, toda uma variacdo pode ser composta a partir de uma Gnica
idéia extraida de um tema — talvez um fragmento de melodia ou uma
figurag3do ritmica extremamente marcante.

Agora veja como Mozart varia uma melodia relativamente bem co-
nhecida. Primeiramente, temos o tema e depois o inicio de cada variagdo,
de um grupo de variagbes compostas sobre a melodia francesa conhecida
como Ah, vous dirai-je, Maman.

Tema A melodia bem-conhecida, em forma ternaria, é apresentada do modo mais
direto possivel, sobre uma simpleslinha de baixo. ( As notas mais importan-
tes do tema estdo indicadas com um circulo.)

Modemtg
1 2
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Variagdo 1 O tema est4 escondido entre rapidas semicolcheias.. . .

Variacao 2 As semicolcheias passam para a mao esquerda enquanto o tema é clara-
mente ouvido na mao direita.
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As quialteras de 3 (trés notas no mesmo tempo de duas) disfarcam o tema.

ao 3

ariacao

v

As quialteras passam para o baixo enguanto o tema é ouvido em acordes

definidos na mao direita.

ariacao 4
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Mudanca de ritmo: as colcheias regulares do tema sao substituidas inicial-

mente por J 4
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Variacao 6 O tema ¢ exposto em acordes completos, tocados acima de rapidas semi-
colcheias. Depois da barra dupla, o tema € ouvido em meio a textura da
muisica, enquanto as semicolcheias se elevam para o outro registro da mao

direita.
3 4 5 6
g 1 A 2 o]
F=ES =t
J ’ = 7 N P F 7%
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Variacéio 7 Inicialmente, o tema parece ter desaparecido! Mas a harmonia do tema o
traz de volta a nossa memoria.
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Variacao 8 O tema, passado para 0 modo menor, é trabalhado como imitacio. A
harmonia torna-se mais complexa depois da barra dupla.
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Variacao 9 Um retorno ao modo maior, com a primeira parte do tema em imitacio.
Perto do final da variagio, o tema é invertido.

Maggiore !
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Variagﬁg 10 Uma variagéo bem interessante, na qual o tema é tocado pela mio es-
querda, cruzando sobre a direita.
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Variacao 11 Mudanga de andamento para o adagio (lentamente), para permitir uma
Versao serena e ricamente ornamentada do tema. A imitagio é usada uma
vez mais,
Adagi
[#2 ] : T
e
o S
.]}

7 == SJ
pum———

=4
s
T I b—h’&____}
Variacao 12 Dramatica mudanga de andamento para o allegro (razoavelmente rapido)
e também mudang¢a de compasso, passando de dois para trés tempos por
compasso. Uma coda curta ¢ adicionada a essa variacio para finalizar a
peca como um todo.
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O ‘‘basso ostinato”’

Durante os sécylos XV1e X VII, tornou-se muito popular escrever umtipo
de variagdo conhecida como basso ostinato. Nesse tipo de variacao, o
tema — ou ostinato — € repetido diversas vezes no baixo, enguanto na
parte de cima o compositor tece uma textura continua e de densidade
variavel com a melodia e a harmonia.

As vezes as divisdes do basso ostinato sao sobrepostas pela melodia
superior, tornando a textura mais densa e mais entrelagada. Em algumas
pecas, o compositor torna as partes superiores cada vez mais complexas,
aumentando mais e mais a tensio 4 medida que a pega progride. A expres-
40 basso ostinato significa um baixo que é obstinadamente repetido,

O basso ostinato era especialmente estimado pelo compositor inglés
Henry Purcell. H4 iniimeros exemplos do uso do kasso ostinato na mu-
sica por vozes de Purcell, mas o préximo exemplo é de um basso ostina-
fo que ele compds para teclado.

Basso Ostinato em D6 Menor - Purcell (1659/1695)
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Exercicio
Programado 29

A ‘‘Passacaglia”
e a ““Chaconne”’

Exercicio
Programado 30
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A T e el

1. No Basso Ostinato em D6 Menor de Purcell, qual é a duracdo do basso
ostinato?
2. Quantas vezes o basso ostinato é ouvido durante essa pecga?

Dois outros tipos de variagdes ‘‘continuas’’ baseadas na idéia do osri-
nato (repeticao obstinada) sdo a passacaglia e a chaconne. Original-
mente, tanto a passacaglia quanto a chaconne eram dangas lentas,
ternarias. Os misicos (inclusive compositores!) sempre tiveram problemas
arespeito do que seja a diferenga real entre essa duas dancas. Entretanto,
a passacaglia consiste em variagOes sobre um tema ostinato, o qual é
geralmente encontrado no baixo — ainda que possa ser transferido para a
parte superior;a chaconne consiste em variagdes sobreumaidéia ostina-
to que € formada por uma cadeia de harmonias, em vez de uma melodia ou
cangao.

A magnifica Passacagliaem D6 Menor de Bach, para 6rgao, é formada
por 20 variacoes continuas sobre um tema ostinato de oito compassos:

. 1 2 » 4 5 6 7 8
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Ouga a Passacaglia de Bach e entdo responda estas perguntas:

1. A peca comega com as variagdes ou inicialmente o tema ostinato é
ouvido sozinho?

2. Em que variagdo o ritmo do tema ¢ alterado pela primeira vez?

3. O tema ostinato ¢ transferido para o soprano alguma vez durante a
pega ou permanece sempre no baixo?
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Exercicio Preludio de L’Arlésienne Bizet (183811875)
PrOgramadO 31 Em 1872, 0 Teatro Vaudeville de Paris decidiu levar uma pega de Alphonse
Daudet chamada L'Ariésienne. Bizet foi convidado a compor algumas
pecas incidentais — pegas para apresentar as cenas ou para serem tocadas
entre uma cena e outra, enquanto o cenario estava sendo trocado.

Este preludio € tocado antes do levantamento da cortina, e assim
estabelece a ambiéncia para toda a pega. Bizet escreveu variagoes sobre
uma antiga cangdo provencal chamada Marcho dei Rei (Marcha dos
Reis).

Allegro deciso
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Qual € a tonalidade da tonica dessa peca?

Descreva como Bizet apresenta o tema pela primeira vez.

O tema € binario ou ternario?

Em que compasso comecga a Variagdao 17?7

Quais sao 0s contrastes imediatos que vocé observa entre a apresenta-
¢do do tema e a Variacao 17

Onde comega a Variagao 2?

Cite duas maneiras como Bizet estimula essa variagao.

A Variacdo 3 estd marcada andantino. Andantino € mais rapido ou
mais devagar que andante?

Que instrumentos tocam a melodia na Variagao 3?

Dois pares de instrumentos podem ser ouvidos no fundo—um par toca
um acompanhamento apressado; o outro esté tocando uma linha mais
fluente, mais delicada. Que instrumentos constituem esses pares?
Varias mudangas sao feitas no tema na Variagéo 3. Relacione tantas
quantas puder.

A Variacio 4 estd marcada tempo primo. Que significa essa expres-
sao?

Como Bizet varia o tema nessa variagao?

Que termo musical descreve os compassos 80 a 887

Que variacao estd escrita em uma tonalidade contrastante? Qual € essa
tonalidade?

Que variacdo vocé acha mais interessante? Por que?

Qual era a nacionalidade de Bizet?

. Cite outra miusica de Bizet que vocé ja tenha ouvido.
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Exerc
Programado 32

Schumann (1810/1856)

1acoes

Tema com Var
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1. Em que tonalidade estd o tema?
2. A marcagaodoandamento é poco lento. Que significa essa marcacio?
3. Em que variacdo o tema ¢é ouvido no baixo?
4. Que variagdo estd na tonalidade maior da ténica? Que tonalidade é
essa?
5. Em que variagdo o tema € ouvido no meio da textura?
6. Em que variagdo hid um contracanto acima do tema?
7. Descreva como o tema é trabalhado na Variacéo 5.
8. A coda esta de alguma forma baseada no tema? Ou é construida a partir
de um material inteiramente novo?
Exercicio
Programado 33
““Theme Slave Varié’’ do balé Coppelia Delibes (1836/1891)
Allegretto non troppo Theme 5 . M. &
" 1 ] o 1 e 4 o
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Ha cinco variagdes escritas a partir desse tema ternario. Ouca atentamente
amusica e veja se pode achar a descrigao correta (escrita abaixo) para cada
uma das variagoes. Uma conexdo encadeia duas das variacoes: as cordas
sao impudentemente imitadas pelos sopros — a certa altura, quase soando
como gargalhada orquestral. As variagoes terminam com uma coda na qual
os trombones por duas vezes nos fazem relembrar os compassos iniciais do
tema. SO entdo toda a orquestra finaliza emocionantemente a pega.

Violoncelos e sopros graves tocam o tema, enquanto os
violinos correm, para cima e para baixo, borbulhantemente.

O tema esta disfargado pelas cordas, rapidas, leves e ritmicas.
Na secdo A?, metais ¢ pratos sdo importantes.

Orquestra completa: acordes fortes e ritmicos, respondidos
incisivamente pelos sopros. Os pratos entram em AZ.

A' € tocado por clarinetas, enquanto cordas e sopros agudos fazem
comentarios impertinentes. A segdo B é tocada pelos oboés.

Mudanga de andamento e compasso (trés tempos por compasso
em lugar de dois) e solo melancélico de clarineta acima do
acompanhamento hesitante das cordas.
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Exercicio ““Dido’s Lament”’ de Dido ¢ Enéias Purcell (1659/1695)
Programado 34 Dido ¢ Enéias € a tnica 6pera de Purcell. Dido, Rainha de Cartago, apai-
xona-se perdidamente por Enéias, que aportou em uma das praias de
Cartago apos violenta tempestade. Mas Ené¢ias, sob a influéncia de feitiga-
rias, € levado a abandoni-la. Dido, completamente desiludida, canta este
lamento ao morrer.
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1. Quantos compassos tem o basso ostinato sobre o qual Purcell constréi
essa peca?

2. Quantas vezes se ouve o basso ostinato nessa peca?

3. Entre que execugdes do basso ostinaio Purcell sobrepée a parte da

voz, impelindo a musica para diante por meio de uma juncio fluente e

delicada das ‘‘costuras™?

Que tipo de voz canta esse lamento?

5. Que instrumento faz o acompanhamento?

P
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Cada uma das pecas seguintes esta em uma destas formas: binaria, terna-
ria, minueto e trio, variagdo, rondé simples. Como anteriormente, seu
exercicio programado serd estudar cada peca e descobrir qual foi a forma
que o0 compositor usou para construi-la.

s L ]
Exe rcicClio 1. Anote todas as caracteristicas importantes de cada peca, tais como:
(i) o nimero do compasso onde cada S€¢A0 termina e comega;
Programado (1) o esquema tonal usado;
E o I B (iii) quaisquer similaridades ou contrastes marcantes entre as segoes;
SpeC’a (iv) uma escolha interessante de instrumentos, etc.

2. Colete tantos fatos importantes quantos puder a respeito do composi-
tor.

3. Faga um esquema ou desenhe um diagrama que descreva claramente a

forma de cada pega, usando as letras A, B, etc., e indique o nimero de
compassos de cada secao.

4. Finalmente, organize suas descobertas em um relatério detalhado sobre
cada uma delas.

1. “*Danga dos Pequenos Cisnes”’
do balé O Lago dos Cisnes Tchaikovsky (1840/1893)
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5. Movimento Lento do Concerto
“Inverno” de As Quatro Estacoes Vivaldi (167811741)
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6. Terceiro Movimento da Sinfonia ‘‘Rufar dos Tambores’’ Haydn (1732[1809)
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O Relogio Musical Vienense’’ de

Hdry Jdnos Koddly (1882]1967)

Hary Jdnos € uma 6pera comica do compositor hiingaro Zoltan Kodaly.
Hary Janos ¢ um fanfarriao desavergonhado, famoso em toda a Hungria por
Exe rcicio contar estorias fabulosas de suas aventuras e exploragdes imagindrias.

0O Relogio Musical Vienense™ é sua descri¢do de um relégio magni-

P rogramado fico que ele vé ao visitar o paldcio imperial de Viena — como convidado

2 especial da Imperatriz Marie Louise, esposa de Napoleao Bonaparte. Os

Espe('_'|al C soldados mecanicos fazem entradas e saidas pomposas enquanto o relégio

soa as horas.

Eis aqui o primeiro compasso de cada uma das seg¢oOes principais da

peca de Kodaly — mas elas nao estdo na ordem em que sio tocadas.

(i) trompete (if) oboés
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(si bemol maior) (fa menor)

(iii) soproie trompas (iv) sopros

B gt

(mi bemol maior)

(sol menor)

Agora tente armar esse ‘‘quebra-cabega musical’’.

Primeiro, togue ou ouga os fragmentos da melodia até estar bastante
familiarizado com eles.

Quga entao toda a pega e descubra a forma que Kodaly estd usando ao
anotar a ordem em que as segOes sao ouvidas. (Cada segao pode aparecer
somente uma vez, ou varias vezes durante a pega.)

Finalmente, faga um plano ou desenhe um diagrama que represente a
estrutura dessa pega, usando as letras A, B, etc. Inclua os fragmentos da
melodia e explique o esquema tonal da pega.




