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I1.LUSTKIS8IMO E ExCELLENTtSSIMO SENHOR.

f

A Musica , esta arte scducfora , que tanto predomi
na no coração humano, c que tantos e tão rápidos 
progressos tem feito na Italia , Allemanha e França , 
attingindo por ventura q auge da sua gloria , tem tam
bém recebido não pequeno acolhimento o homenagem 
entre os Portuguezes, fig 
siduos protectorcs e amadores mui conspícuos e dis- 
tinctos nomes , entre elles o de Y. Ex.a, 
dúvida é devido á grande protecção que V. Ex.a lho 
tem prodigalisado, cooperando quanto lhe é possível 
para que ella chegue a gozar entre nós do mesmo 
brilhantismo que tem alcançado entre as nações mais 
cultas da Europa. Esta convicção me deliberou a sol- 
licitar de V. Ex.a a honra de lhe dedicar esta mi
nha pequena e fraca traducçâo no idioma da minha

seus mais as-

o que sem

adoptiva patria ; persuadido , como estou , de que V. 
Ex.a, quem os conhecimentos musicaes são tão 
distinctos, não deixará de acolher este meu ensaio,
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protegendo por este modo o incremento de luo divi
na arte.

Digne-se pois V. Ex." acceitar esta pequena de
dicação de quem é

De V. Ex.*

Muito attencioso criado, e 
admirador constante

Arlhur Frederico fíeinhardt.
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rnoLOco do traductor.

JL endo-me a fortuna proporcionado a leitura do M a- 
Haumonia de Mr. A, Elwart, distincto Pro-NUAL

fessor do Çonservatorio de Paris, não pude dejxar de 
admirar o talento e exactidão, com que a tão limita
do número de regras certas e claras, sou Ge reduzir as 
que formam o Codigo li 
te. — A distribuição de 
se formaram as suas duas primeiras edições , que o pú
blico acolheu com avidez notável, e todos os professo-

fundamental de tão difficil ar-
10:000 exemplares, de que

francezes, alemães, italianos e hespanhoes com ge-
eitação, serviu de corroborar aquelle meu juizo.

suscitou a idéa de ver-
ral
Foi este notável exito que 
ter em idioma'portuguez um tão util livro, 
não sei que outro se haja escripto 
e clareza ao mesino tempo.

qual 
tanta concisão

N ’elle acharão os affeiçoados e succintos solfistas
guia seguro que lhes tornará accessivel o intrincado 

si cal; e os pia-labyrintho da arte da composição 
nistas encontrarão além d’isso na terceira parte um 
compendioso e preciosíssimo tratado de acompanha
mento e transposição.

Finalmente, ainda que eu reconheça que o pre
sente Manual não bastará a formar eminentes compo
sitores, comtudo persuado- 
gmentar consideravelmente a esphera dos conhecimen-

que não deixará de
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tos harmónicos , hoje mui pouco vulgares em Portugal.
Pelo que diz respeito á traducçao da obra, direi 

sómente que procurei quanto me foi possível faze-la 
com o maior esmero , consultando pessoas das mais 
tendidas em lettras e em musica. Não puz também 
menos cuidado correcção e nitidez da edição, que 
o público não deixará de apreciar , attendendo ao modi- 
co preço que lhe fixei, com o > 
cance de quantos, ou por amor , 
tivam n’este paiz, musico por excellencia , a arte di-r 
vina, á qual devo as maiores delicias de minha vida, 
e que é o principal ornato das almas puras e sensíveis.

desejo de a pôr, ao al- 
, ou por profissão , cul-

\

-----©-----
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PRELUDIO.

O gostò da M usica e sua prática está já tão vulga- 
risado, que,
presente não pode deixar de ser acolhido com algum 
favor pelos artistas em geral, e pelos amadores em 
particular.

nosso juizo , um Manual do genero do

Se a harmonia é o complemento de toda a boa 
educação musical, não se póde negar que o acompa
nhamento , e a reducção ao piano dos grandes espar- 
titos , ou mesmo a facil prática da transposição, sejam 
de uma absoluta utilidade ao grande número de pia
nistas actuaes; pois que ao ponto em que se acha a 
arte musical presente epocha , artista , bem co
mo um amador, se privam de uma porção de gozos 
jnlellectuaes, se não possuem ao menos as noções ele
mentares da sciencia dos acordes.

Convencido da utilidade d’esta obra, o auctor
tem-nâo a escreveu senão depois de ter meditado lar 

po; e o que hoje offerece aos 
de dez annos

rgoi 
o frleitores , é 

consagrados ao ensino público e parti-
ucto

cular.
Também espera o auctor que sendo esta obra 

pouco volumosa , apresentada no formato de 
demo em oitavo, contribuirá a popularisar a soiencia 
harmónica, fazendo com que os seus princípios sejão 
mais accessiveis para aquelles que, sem perlenderem
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compositores consumraados , tem to-chegar a ser uns 
davia a louvável ambição de quererem analysar, com 
conhecimento de causa , as obras dos grandes composii 
tores das escholas, tanto antigas , como modernas, a 
fim de se inspirarem dos bellos modelos, 
procuram aproximar-se o mais possível, imitando-os 
na realisação de suas fáceis inspirações.

Para esse effeito o auctor do presente livro o tem 
reflexões bastante extensas sobre a

quaes

iquecido com 
formação da melodia, e sobre a applicaçâo da harmo
nia , destinadas a servir-lhes dc brilhante manto, se-? 
gundo a bella expressão-cTcTauctor das Orientaes.

Muitos tratados de harmonia e de acompanha- 
cado desde o princípio do presente 

incómmodo volume, e sobre tu-
mento se tem publi 
século; porém o seu 
do o subido do seu custo, impedia a muitos artistas e
amadores de adquiri-los.

Esta terceira edição, que o editor offerece ao pú
blico , tem sido consideravelmente augmenlada pelo 
seu auctor, sobre tudo nas secções que tratam do en
lace dos acordes , das notas accidentaes , do baixo na 
melodia, e dos differentes rythmos musicaes.

Em fim , este Manual redigido debaixo da inspi
ração das mais sãs doutrinas, e graças ás importantès 
addições que acabamos de observar, offerece todas as 
vantagens dos que lhe tem precedido, sem ter os seus 
inconvenientes: e além d’isso o ultimo dos seus tres 
capítulos; que trata da transposição ao piano, é uma 
das fases da theoria prática , da qual poucos escripto-.

'

'

ui pado até ao presente , e que o
alguma utilidade para os

au-rès se tinham 
ctor crê ter profundado com 
pianistas acompanhadores.■j»
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MANUAL DE HARMONIA
íjP®ii»«í.í;« iPttvtc.

■<3-S=—

DOS ACORDES.

§ l-°
Definição da Harmonia.

A Harmonia é o resultado de vários sons musicaes 
ouvidos simultaneamente.

Pela
se formam _____

Estes são de duas especies: consõnãnlès, e clisso-
Ó número «Pestes difíerentes acordes é de quin

ze, a saber:
1.° Acorde perfeito maior.
S.° » perfeito menor.
3. ° n de quinta diminuta.
4. ° n de quinta angmentada.
5. ° s? de sexta angmentada co‘

“*'.**' - 
h de sexta e quarta angmentada.
» de seplhna dominante ( ou de primei

ra especie ).
» de seplima dominante com quinta 

gmentad 
n de scptii
v> de septir
v> de scpti
» de seplima sen
» de septima din
„ 'de
n de nona menor.

Os acordes perfeitos maior e mer 
consonantes ; todos os outros são diss 

cffeito menos agradavel ao ouvido.

superposição de certos intervallos da escala 
os acordes.

nanle

quinta

6.°
7.°

8.°
%9.°

0.°
segunda especie.

de terceira especie. 
de quarta especie. 

sivel. 
minuta.

I
11.°
12.°
13. °
14. °
15. ° nona maior.

nor são os únicos 
jonantes ? ou de
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§ *.°
Da formação dos acordes e dos intervallos que os 

compõem.

O primeiro som inferior de cada um dos quinze 
citados , toma o nome de fundamental, por

que é o mais grave , e sustem todos os outros sons que 
concorrem para a sua formação, o que faz dizer-se 
Baixo fundamental.

Um acorde não póde realmente ter este nome, se 
não offerece ao menos uma successão superior de duas 
terceiras quando é consonante , de trí 
do é dissonante.

Assim , os intervallos dó, mi, ouvidos simulta
neamente, não formam umacór^-completo, mas sim 

fraeção de acorde. Uãrtf obter absolutamente um 
rde r 

ou duas 
uma

acordes

es e quatro quan-

uma
aco or , é preciso que duas fraeções,

eriores seguidas se executem de 
que do—-mi—^sol formam o acorde 

pr-a 3.a seg.a 3.°

menmaior
terceiras sup 

. Dc modo a
perfeito , composto da tónica ( ou nota fundamental) , 
da terceira ( maior ou menor ) , e da quinta ( ou do
minante). 

Nota.
tonico, não 
mente

A aggregaçao da oitava superior ao som 
altera a qualidade do acorde perfeito; só- 
pleta.

Existem, como já
de tres, quatro, e cinco -----

Apresentámos um quadro que demonstra os ditte-
:s intervallos de cada acorde em particular. (Jix. 1. )
Um attento exame do precedente quadro^prova- 

rá ao leitor, que realmente nao existem senão dois 
acordes-iypos , dos quaes se derivam mais 
rectamente todos os outros. O primeiro 
perfeito maior ou menor ; o segundo é o da septima do
minante , chamado assim , porque se forma sobré o 
quinto gráo de uma escala qualquer.

demonstrado, acordestemos
sons.

ou meno 
> é o acordo

■;

;
'■
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3
§ S.o

Da inversão dos acordes.
Cada uma das notas que servem para a formação 

dos acordes, pode empregar-se no baixo em lugar do 
som fundamental.

Os acordes de tres sons tem duas transposições de 
outra, duas inversões.intervallos no baixo, por < 

Os acordes de quatro 
Os de cinco sons tem

Um tres.
porém estas inver- 

conscquencia do des-

sons teir 
quatro;

soes são mui pou 
ngradavel effeito que produzem.

Regras geraes. — A primeira inversão de toda e 
qualquer classe de acordes se est 

superior da nota fundamenta 
A segunda sobre a quinta.
A terceira sobre a septima.
A quarta sobre à nona (pouco"usada).
Suppõe-se desde logo que em caso de qualq 
são . í) som fundamental desterrado do baixo de- 

parte superior, 
tituem o acorde

co usadas

abelece sobre a tercei-

inver 
rep 
is i

io,os 
roduzir 

mais mter 
do directõ

união aosuma
consrvallosjs que cor 

primitivo.
seu esta-

§ 4.°

Do Baixo numerado•
Por meio de numeros collocados sobre as notas do 

se indicam os acordes superiores, estejam ou 
ertidos.
acorde perfeito maior ou menor nomea-se por

O acorde perfeito menor accidenlalmente 
ra-se por um 3 , precedido do bemol ou bequadro 
cessa rio segundo o tom. Também algumas vezes o acor
de perfeito accidenlalmente maior se numera, o mes
mo que menor, por um 3 precedido do necessário si- 

ou accidente que o altera.
O acorde de quinta diminuta numera-se com um

baixo, 
não ’o
um 5.

nume-

í
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por uma linha. Ex. -5- (a linha indica 
minuição do intervallo numerado).
O acorde dé quinta 
õ precedido de uma cruz. Ex. 
o augmento do intervallo nume 
A sexta augmentada com quinta j 

modo : + 6.

5 atravessado 
a di augmentada numera-se

5 (a cruz in-
com

+ í> 
rado

iustadica , d’este

A sexta e quarta augmentada assim:4

A septima dominante numera-se com um 7, de- 
' se colloca um 8 precedido do acciden- 

sua alteração para fazer maior a tercei-

^ 3 ou # 3 ’ seSundo ° tom- 
A septima dominante cpjsj-jquinta augmentada

baixo do qual 
te necessário á
ra do acorde. Ex. 7

7numera-sé assim: r,
7

A septima de segunda especie, assim : &

especie , assim :
de quarta especie, assim : 7 ( algumas

número o accidente necessário para

de terceiraA

A
vezes precede ao
fazer maior a septima). ^

A septima sensivel numera-se assim :
-T-A septima diminuta , »

A nona maior assim : ^ segundo o tom.
fc,3

A nona menor assim : ^3 ou íjjjJ segundo o tom.

, e 4 offerecem um quadro 
inversões, e aOs Exemplos Q, 3 

geral dos acordes, bem 
numeração que as representam.

como as suas



^^eMocumenloJosaulore^Diqitalizaciój^ealizad^oi^^G^^ibliolec^niversjtaria^02Z

5

§ 5.°
Da Preparação e Resolução das dissonâncias princi- 

paes em cada acorde dissonante.
Toda a nota que com o baixo do acorde é disso

nante, tem que ser preparada e resolvida. Esta regra 
é de restricta obrigação , a fim de evitar o desagrada
rei effeito produzido pelo intervallo dissonante.

Antes de progredirmos vamos ex 
intervallos chamados consonantes, mix 

Consonantcs : A terceira maior 
ta, a sexta e a oitava 

Mixtos : A segu: 
gmentada e justa, 
menor e diminuta.

Dissonantes : A seg 
ceira e quarta diminuta , 
da, a septima maior, e sensível, a nona maior e

nomes dospor os i 
tos e dissonantes. 

ou menor , a quin-

nda au 
a quinta

gmentada, a quarta au- 
diminuta, e a septi

unda menor e maior , a ter-
a quinta e sexta augmenta-

menor.
Preparação de uma dissonância.

Prepara-se uma dissonância fazendo ouvir antes a 
nota que a deve produzir no acorde es 
tendo sempre em vista que 
te no acorde preparatório. 
septima sensível).

pecial; porém 
seja consonhn- 

Ex. 4 A. preparação daa dita nota

Resolução de uma dissonância.

Uma vez produzida a dissonância, sua resoltn 
se verifica fazendo baixar um gráo a nota dissona 
sobre a inferior : esta regra tem poucas excepçôes 
nota resolvida fórma por sua vez parte de 
eonsonante , a não ser que se queira fazer uma serie de 
septirnas , como demonstraremos em a 

Um Exemplo de resolução da se 
depois de preparada e produzida, se encontrará

. mesmas regras se observarão para qualquer 
dissonante , que. se queira preparar.

ção

seguinte secção, 
ptima sensível,

As 
de c
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§ 6.°
Marcha de Septim/

Chama-se marcha a uma serie de se 
minantes, diminutas, ou também das de 
espécies , que se suecedem , 
de ciuinta descendo $ ou de qi

preciso ter o cuidado de preparar a primei 
. caso não seja dominante ou diminuta \ m

mas do- 
fferentes 

fazendo o baixo um salto 
subindo.

pti
di

uartaqE’ 
tima,
todos os modos a

rimeira
nasSC | 

de tima 
4 C.e 

, diminutas
olução da ultima sept 
consonante. ( V. Ex.

os os 
sobre (V.

\ntes
acorde

õ A. B marcha de sepli 
€ de differenles especies ). ,; ■

Quando se faz uma marcha similhante, basta 
collocar o número 7 sobre cada nota do baixo para 

cha toma o nome de 
staprugressao se fizesse 

conduz

ve ser
domina

guiar o acompanhador 
progressão ficlicia. Mas se esta_pjx
exemplo, no tom de do menor,

; esta

Ei -
ao tom sinonymo maior, porém augmentado de 

nde número de bemoes ; então esta progressão_t_or- 
-hia rèal, porque todas as septimas deveriam 

ser dominantes, e não de differentes especies, como na 
supra progressão ficlicia.

Nota-se porém que as septi 
todas de um gráo , o mesmo que 
novo som fundamental.

Dá-se também o nome de marcha ou progressão 
harmónica a toda a classe de intervallo, em que o 
baixo fórma Um desenho symetricô. ( V. Ex. õ D. ) 

Podem-se fazer marchas d’este genero em todos 
os intervallos existentes entre uma tónica qualquer e 

oitava superior.

nero 
rèal,

gra
nar

as superiores descem
as terceiras de cada

§ 7.°
IDa posição c resolução natural de cada um dos quin

ze acordes não invertidos.
O acorde perfeito maior colloca-se sobre o pri

meiro, quarto c quinto gráo de uma escala maior. 
Também sc colloca sobre o terceiro , quinto e septi- 
mo gráo de uma escala menor. Não tem resolução fi-
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ira. Póde-se fazer uma serie de acordes perfeitos maiores.

acorde perfeito menor colloca-se sobre o segun
do , terceiro e sexto gráo da escala maior, e sobre o 
primeiro, e quarto gráo da escala menor. Também 
não tem resolução fixa , e póde-se fazer uma serie de

' )

des perfeitos menores.
O acorde de quinta diminuía colloca-se sobre o 

Seplimo gráo do tom maior , e sobre o segundo dp tom 
menor. No primeiro caso deve-se resolver sobre a to- 

egundo sobre a dominante dp tom menor, 
tónica do modo menor, devendo 

a quinta diminuta descer um gráo; ( V. Ex. õ E. ) 
O acorde de quinta augmentada colloca-se so

bre a dominante do tom maior. Sua resolu 
ria é sobre a tónica. A quinta augmenta

ráo, e estar preparada. (V. Ex. 5 F.
A sexta augmentada com quinta Justa , < 

ta e quarta augmentada $ collocatn-se sobre o 
gráo da escala maior, e sobre o 
Sua resolução verifica 
menor. A preparação 
rigor» (V. Ex» 5 G.

A septima do 
gráo da escala m 

A septima .

nica: no s 
antes de concluir

■ ordina- 
deVe su-

bir um g
sex*

quarto
menor»sexto da escala 

sobre a dominante do modo 
da sexta augmentada não é de

mii uintoca-se sobre o q 
(V. Ex. 5H.) 
quinta augmentada 

colloca-se unicamente sobre p quinto gráo do mpdo 
maior» E’ preciso, prepara? a quinta atigrnentada 
afastaria da septima , a fim de evitar o intervaílo 
masiado duro da terceira diminuta. ( V. Ex. 5 Y. ) 

Não é necessário preparar a septima menor cTestes 
acordes, porque o seu effeito não 6 muito desagrada- 
vel ao ouvido.

As seplhnas de segunda e terceira espccic collocam- 
uma e outra sobre o segundo gráo; a primeira so- 
o tom maior, e a segunda sobre o menor: sua re- 

cffectua sobre a dominante de um
preciso preparar a se
da terceira do acorde

nante colloc 
menor, ilaior

dominante

de-

se ■ 
bre
solução se 

m maio;
e outro

— —aior e menor. Porém é 
ptima menor em consequência
tor 
D ti • em consequ 
s_er menor. ( V. Ex. 6 A.

A septima de quarta espccic colloca-se sobre o 
gráo do tom maior, ou sobre o sexto do tom

)
quarto

2 *
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8
preparada. Sua resolução tem Iug 
la terceira especle, que se resolve smenor. Precisa 

sobre a septima d 
bre a septi 
modo menor. (

A septima sensível colloca-se sobre o 
do modo maior : sua resolução 
nica. Sua

espt 
ites de tom dodomii 

V. 1£x. 6 B. )
ptimo gráo

maior : sua resolução se éffectua sobre a to- 
preparação não é de rigor. (V. Ex. 6 C.) 
ótima diminuta colloca-se sobre a nota sen- 

menor: sua resolu 
ão necessita preparaç—

As nonas maior e menor collocam-se sobre a do
minante do modo, 

i suas
a nona , seu effeito

e-se a quinta d’estes acordes. ( 1 )

A septima diminuta collo 
( septimo gráo ) do modo 

tem lugar sòbre a tónica. Nã< 
( V. Ex. 6 D. )

<jâo
ao.

sivel

tónicase resolvem-se sobre 
denomin

. inante ao mo 
respondentes ás 
se prepara 
Ex. 6 E.

Supp

ações genericas. Quando 
é menos desabrido. ( V,

rim

Das Cadencias Harmónicas.
Chama-stí assim ás differentes successões, ou fór- 

pelos quaes se termina, suspende, 
tido logico de uma frase musical

mulas de acordes , 
muda o senou

acompanhada de harmonia.
Ha quatro especies de cadencias: 

1 .a A semi-cadencia;
perfeita 
plagal, ou

2. a A cadencia
3. a A cadencia
4. a A cadencia interrom 

Geralmente se formam faze
dominante do tom

;
de Igreja; 

pida.
ndo ouvir a sub-domi- 

mpdula , 
seguida o 

ção do acorde 
ue se decid

’ol“s' . G 
levando esta ultima á inversão de ^ ,
nante que

e em
orém só termina1 
a uma d’ellas, é qacorde perfeito; po 

que é proprio a cad 
i alidade.
Scmi-cadencia tem por objecto retardar o

e b
q\
( 1) Na hirmonia a quatro partes. — iV. T.
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lido final harmoivico, 
primeira inversão do 
pequena pausa sobre 
( V. Ex. 6 F. )

A cadencia 
V. Ex. 6

cujo effeito 
2orde perfeito 
a dominante

a termina sobre a mesma to-

termina sobre a 
ou então faz uma 

tom principal.do

b/f
cadencia plagal, em lugar de resolver a sub- 

dominante sobre a dominante antes de concluir para 
a lonica, passa em seguida sobre este ultimo acorde 
final. ( V. Ex. tí H. )

Esta cadencia é a que com preferencia se empre- 
de Igreja , e produz ainda mais effeito 
é menor , e que por excepção se faz maior 

tónica final. ( V. Ex. 7 A.)

nica
A

musicaga
quando o tom é i
o ultimo acorde da tónica linal. ( V. Ex. 7 A.)

A Cadencia interrompida , depois de ter procedi
do pela sub-dominante , dominante com a inversão ^ e
o acorde

do harmonico 
Quando

rfeito , entra de repc 
nitivo , e interrompi 

V. Ex. 7 B.)
e d’este modo o senti-

tom estra-

'i jois da dominante se to 
ha conservado uma 

ste penúltimo acorde , a cadencia interrompida to~ 
de transição. ( V. Ex. 7 C. )

uepo: 
se tcn

ma um 
i várias

acor-
nolasde, 

d’es 
ma o nome

no qual

§ 9-U

Das Modulações.
Existem tres esp 

ca , cromalica , e a ir
A primeira produz-se passando alternativarnente 

sobre os seis primeiros gráos de um tom maior, po
rém sem empregar nenhum accidente estranho ao tom 
escolhido. (V. Ex.

Ao cont 
accidente 
modu'

ecies de modulações, a diatoni- 
nharmonica.

7 D. )

seja :
o , empregando alternativamente 
subindo ou descendo, consegue-se a2S,

.ilação cromalica. ( V.
A modulação inharmonica produz-se dando , por 

exemplo, a uma nota acompanhada de um sostenido , 
a resolução inferior que teriu, se fosse nota bemolada.

Ex. 7
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no é o instrumento 
•neia , porque uma 
ral, nota sostenida , e nota bemolad 
rário a respeito de uma nota natúr

O bequadro póde também representar um sosteni- 
do, se faz subir a nota affeetada, ou um bemol, se a 
faz baixar.

Tres são os acordes aos quaes a sua d'obre facul
dade resolutiva fez dar o nome de acordes inhcirinoni 
cos j estes são :

l.° A septima dominante.
®.° A sexta augmentada (
3.° A septima diminuta. ( V

4 io."
T)os tres differ entes movimentos qne ê preciso dar~ á$ 
partes harmónicas , afim de enlaçar naiitcalmenle 
os acordes.

o que melhor se presta a esta 
só e unica tecla é sempre no- 

Resulta

( G pia 
experiei

a), 
al,

ta natu 
o cont
lenida.

m quinta justa).
. Ex. 7 F. e Ex. 8

A. B. )

-N’uma successão de acordes diatónicos sempre se 
deve dar a cada uma das notas que a compõe a mar
cha natural que estas differentes notas occupam 
cala de do primitiva. Se, por exemplo, 
sol maior se resolve sobre dg maior; o si (terceira 
do primeiro' acorde) se resolverá sobre o dó, o ré 
sobre o mi , o sol (oitava ) fica no seu lugar , e o 
sol ( fundamental) subirá ou descerá sobre o do, to- 
nica dó acorde' final. Os dois sons si e ré seguem esta 
marcha, porque na escala de do o primeiro d’estes 
sons se resolve naturalmenle sobre o do , e o ultimo 

ela mesma razão ao mi. Em quanto ao sol, som 
mmum aos dois acordes de sol e do, não muda de 

nos acordos em questão é oitava do 
. A resolução

o acorde de

pe
co
posição , porque 
primeiro , e quinta do segundo 
fundamental sol póde determinar-se, óu sobre 
tónica, ou sobre o do oitava, porque a nota sol 
escala de do conduz igualmente tanto a uma como a 
outra d’estas duas posições naturaes da tónica. (Ex,
8 C.)

doo""

-
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Estas differentes resoluções indicam cada uma um 
subindo simultaneamente 

movimento di- 
um movimento 

e á nota fundamcn- 
verem sobre €> do in- 

ento contrário com as notas si

movimento. O si e o ire, 
sobre o do e o mi, resolvem-se por 
reclo; o sol, duas vezes repetido, faz 
obliquo relativo ás outras partes, 
tal do primeiro acorde ; se a xesol 
ferior , faz
e ré, ao passo que com os dois sol sol, sustidos pela 
terceira parte superior , o fazem obliquo.

A septima dominante ap 
do se resolve sobre a sua fónica natural, o uso 
taneo dos tres movimentos , direcio, obliquo, 
trário. (Ex. 8 D. )

§ 11.®

ue; 
imeum mov

tu também , qunn- 
simul- 
e con-

Das quintas e oitavas s 
xo para numerar ■ 
todos os acordes.

Dois casos se apresentam , nos quaes fazendo mo
vimento directo entre o baixo e uma das partes super- 
riores., se
nica. Isto succede , .quando , 
movimentos parallelos , result 
( Ex. .8 E. ), ou duas .oit 
do. (Ex. 9 A. )

Quasi sempre estas duas faltas se commei 
multaneamenle. Afira de evitar a primeira (, 
quintas seguidas) , cujo effeito é.duríssimo , e;a seg 
da ( as duas oitavas seguidas ) , cujo resultado .final em
pobrece a harmonia , usa-se do movimento contrário. 
( V. Ex. 9 13. uns JUxemplos nos qnaes 
tas e oitavas seguidas indicadas anterior 
tam por meio do movimento contrário.

Comtudo podem-se -fazer «eguidamente quintas e 
oitavas por movimento contrário; n’esse caso é abso
lutamente preciso escrever a harmonia a 
(Ex. 9 C. D. )

As oitavas seguidas por 
tre o baixo e a parte superior , 
cia ás quintas, por causa da

ietas, cultas. J3ai~ 
em práticas segu rcaes e oct 

fim dc pôr

commettc uma falta contra a pureza har
consequência d’estes

m< -
tam duas quintas justas 
, seja subindo ou descen-

ettom sí-

duas quin~ 
nle , se eci-■me

tres partes

movimento contrário 
fazem-se com preferen- 
dureza harmonãca que
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resulta do descanço da segunda quinta sobre a funda
mental final; todavia, collocadas as duas quintas se
guidas por movimento contrário n’uma parte intermé
dia , enchem mui bem a harmonia. (Ex. 9 E. )

Também se commettem amiudadas vezes menores 
faltas fazendo duas quintas, ou ainda duas oitavas se
guidas , das quaes a primeira é oceulta ( 
dida) e a segunda real (ou escripla. ) Se estas peque- 

incorrecções não se notam na parte Superior da 
, então tornam-se de pouca entidade. ( Ex.

Quando

ou subenten-(
harmonia,
9 F. G.

entre o baixo e 
um intervallo de decima 
como se vê
ia e real, ainda que existem , estão at.tenuadas ; 
ligeira incorrecção póde-sé tolerar. (Ex. 9 H. ) 

Final mente dev 
oitavas reaes seguidas

parte superior se acha 
lugar de

Ex. precedente, as duas oitavas occde sextia , 
tíl-

c esta

emos observar que as quintas e 
, estão igualmente prohibidas On- 

partes superiores, prescindindo do baixo.
Eis-aqui , para concluir, uma serie de baixos, 

em cada um dos quaes se emprega especialmente um 
des com as suas inversões. O leitor 

que o acorde e suas respectivas inversões, 
que são objecto de cada baixo, não estão numerados 
com o fim de obgriga-lo a recorrer ao Ex. 3. Alórtt 
d’isso o leitor deverá encher sobre _out(o esboço a liar- 

quatro partes, exigida por estes diffeVentes 
Ve.javn.-se todos os Ex. IO, 11 , 13, 13,14, 

que contém um resumo harmonico corri o 
xo numerado para encher a quatro partes).

tre

dos quinz 
observará

monia a 
baixos...( . 

e 16,a

ri-—*
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âbjÉijpiWj&ífc 
•—=s>©«

DA HARMONIA ARTIFICIAL , E DAS NOTAS 
ACCIDENTAES.

§ l.ú

Nomenclatura das notas accidenlaes.
Dá-se o nome 

e a particular denom
interval-los melodicos : 
inferiormente com a h

genérico de harmonia artificial, 
inação de notas accidentaes a cer-

e ouvidos 
são sem

eFÍor
argo

tos posto qu 
armonia , sup< 

emb
d’isso alheios a esta mesma harmonia, e não fazem 
não passar entre as notas integrantes dos acordes. 

Seis são as classes dè.notas accidentaes. 
l.a A nota de passagem.
§.a A apojectura.
3.a A anticipa 

sincope: 
prolongação. 
pedal ( 1).

ça< >
4..a A 
õ.a A 
6a A

§ 2.°
Das notas de passag

Para uma nota ser de passagem é necessário que 
esteja precedida e seguida de outras que formem parte 
real da harmonia acompanhante. Todavia, podem-se 
fazer seguidamente duas notas de passagem no genero 
diatonico, ou mais no genero cromático. Então é suf- 
ficiente que a primeira e ultima nota da frase musi
cal sejão reaes. Todas as cinco primeiras especies de 
notas accidentaes , de que vamos tratar , podem dobrar- 

por outra, e emprega-las em terceiras sextas

no-«.. lã Ui&t= txsrz ntsz?, *•dal
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poderá juntar O quinto gráo.

é disjunto, a nota deixa de ser de 
passagem, e resulta real, quando por sua natureza não 
fórma parte integrante do novo acorde, ou do ante
cedente. ( V. Ex. 17 E. e F. )

pedal tónica, só se lhe 
( V. Ex. 17 A. B. C. 

Se o intervallo é

§ 3.°
Da Apojectura.

A apojectura é uma nota de adorno 
nota real em um gráo superior ou 
17 G.)
Na musica antiga está muitas vezes indica 

pequenas notas. ( V. Ex* 17 II. e 18 A. 13.

§ 4.°

Da Anticipação.

■>, que prece- 
inferior. ( V.de a 

Ex.
ida
C.)

A anticipação é uma nota que., apesar de perten
cer ao acorde que segue , se faz ouvir todavia antes de 
mudar a harmonia, da qual elln deve aer parte inte
grante. ( V. Ex. 18 D. 'E. )

§ ó.°

Da Syncopc.
A syncope é uma nota que se dá no tempo dcbil 

(ou no acentuado do compasso) e se prolonga duran
te o forte, ainda que não se harmonise senão sobre o 
primeiro d’estes dois tempos (o débil ) com o baixo e 
as outras partes acompanhantes. ( V,. Ex. .18 1'. )

§ 6,°

Da PTolongação.
nota que , em lugar de ter-A prolongarão é uma

2»
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nar sobre a que segue naturalmente, retarda, n’um 
perior ou inferior , aquella mesma nota ; de 
transitoriamente

mint
gráo que

uma dissonância sobre o acor-resulta
lai.
N. B. De cada gráo de 

prolongaqíw 
fórmulas das

acorde 
o. Os Ex. 18 
. sete especies de prolonga-

qualquer pó- 
G. H. e 19de-se fazer uma

demonstram 
çÔès que existem.

§ 7.°
Da Pedal.

dal é uma nota sustida 
bai:

Também se faz 
, e também dobrados 

Differença-se a pedal 
transitória sobre

fôrma parte; resu

A que se faz vulgar
es tónica, ou sobre 
incidental.
interiores ou superio-

pe
no sobre a 

ipal ou 
peda

> baixo, 
sustida

xò , ou seja 
i tom princi

mente
domi

e a

da nota com 
erie de acordes

uma dissonância 
intervallos d’este

mu 
, dem

quacs não
que necessita, bem como todos

resolvida.

i s
Ita

genero , estar preparada e
A harmonia alheia á pedal terá comtudo uma 

marcha lógica , seja qual for a posição dada á quali
dade de nota pedal. ( V. Ex. 20 todo e 21 A.)

Produzindo a pedal collocada no baixo mais ef- 
feito que em qualquer outra parte superior ou infe
rior , é por -conseguinte a mais usada na prática.

Finalmente , para que nossos leitores se fixem so
bre o respectivo valor das 
lhes obseryai 
da melodia, 
quanto 
caes, n 
primeiras.

notas reaes e accidentaes, 
remos , que as primeiras são , na formação 

mesmo que as vogaes nas palavras; em 
que as segundas , especie de consoantes musi- 
ão podem ter sentido senão pela associação das

ã
§ 8.°

Advertência sobre a maneira dc crear um baixo, e 
acompanhamento para toda apor consequência i 

classe de melodia.
Além das regras de harmonia que temos expos-
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resentão-se todavia ao campo 
ar os baixos de uma melodia

sitor
ori-

:iOn
mei

nente,to anter 
muitos .
ginal. Vamos n’esta secção especial profundar esta in
teressante matéria, não sómente apresentando aos nos- 

racioçinios baseados sobre factos ,

, ap 
varide

tam- 
dois ele-

sos leitores
bem analysando com cuidado particular 
mentos que constituem toda a composição musica, 
ja qual fõr a classe a que 
dia por uma parte, e po 

ipanha.

pertencer , a saber : a melo- 
>r outra a harmonia que a

I
>rque, se os recursos da harmonia offerecem aos 

positores grande variedade de baixos para uma mes- 
melodia, não é menos certo que esta extensão da- 

applicçição dos acordes póde 
tas regras , cuja observância 
para as pessoas desejosas, 
ças de musica., mas sim ao menos clie 
acompanhar correctamente , 
suas singelas e fáceis inspiraçõ 
ao publicar este Manual de 
apresentar ao público um 

isso- mais di

Po
com 
ma 
da á submetter-se a cer-P de uma ajuda efficaz 

nãò de compor grandes pe,- 
a esdrever e 
bom effeito

gar
zire produzi 

es. Porém ção,
nia , não foi de 

curso de alia composição 
rigimos aos amadores , que

nossa ten
IJarmo

inusical ; e por 
acra artistas , as seguintes linhas; e temos a firme 

a experiencia seguida , pçrém poi 
de suas meditações , os porá em bre- 

e escrever , debaixo de uma melodia 
harmonia pura e pittoresca.

§ 9-°
Dos tempos fortes e debeis

pies, compostos e derivados.

vicção que uma 
cansada, ajudada 

estado de 
qualquer , uma
ve

ires compassos , sim-

escl are
ie ou debil dos 
compassos , e 
dro retrospe- 

çonsidera- 
deve oc-

Temos já deixado entrever ao leitor na q 
ção , que trata da syncope, a posição dos te 
■tes e debeis ; n’esta vamos dar-lhe tod 

possíveis sobre a qualidade for 
pos que preenchem cada classe dê 
apresentaremos em seguida um qua 

notas accidentac

for
.mentos 

tem 
lhes'
ctivo das seis especies de 
das segundo a posição que cada uma d 
cupar nos tempos Jorlcs ou debeis do compasso.

a;

l!
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O primeiro tempo que se da em toda a classe de 

compassos é o tempo forte por excellehcia , e ò segundo 
o debil. Se o compasso é de quatro tempos, o tercei
ro é forte, porém com menos intensidade do que O 
primeiro , e o quarto é também mais debil do que o 
segundo. A mesma observação é extensível a todos os 
mais compassos. (V. Ex. ©1 B. C. D.)

Quando o movimento é lento, póde-se subdivi-
tempos simples, em compostos, for- 
r. Ex. SI E, F. G. )

mpos, usado para uma pe- 
é identicó ao de quatro, 

mesmo modo.
mpos/ori ------
seis notas accidentaes , 

primeira secção. ’ 
não se póde pôr no tem- 

ém sim sobre o 
to que esteja pre-

dir c 
tes , -e debeis. ( V.

de dois tem 
m adagio, 

i que não se leve do 
Eis-aqui sobre qt 
m empregar cada 

nclatura se

O comp 
de musicaça ue 

ainda
uaes dos te 
. uma das 
deu

les e debeis se
pode
cuja nome

1.° A nota de passdg 
po forte de nenhum co 
gundo da mesma 
cedida

N

mp 
especie , 
ta real.

asso 5
com

por
tan

de uma
ão obstante, se duas notas de passagem se

guem diatónica ou cromaticamente 
fazer-se sobre o 

@.° A 
tempo forte 
rém nunca no

, a segunda póde 
do compasso.segundo tempo fofte 

apojecinra põe-se no primeiro e 
, e também no primeiro tempo . 

segundo d’esta especie.
3. ° A anticipaçao só se faz nò u 
I scgunáo tempo debil.
4. ° A syncope , sempre 

e ultimo tempo debil, não < 
gundo tempo forte do co 
E’ também di
gundo compasso, se se emprega 
consecutivos.

5. ° A 
forte do pr 
moiro te 
do forte

C.° A pedal prepa 
meiro tempo forte do

Também s<

» po-m
ultimo do primei

ro
i consonante no primeiro 
é dissonante senão

ipo forte 
dois compassos

mpt
Pri

isso 
meiro tem

que se prega, 
do se-ssonante

prolongação prepara-se no segundo tempo 
imeiro compasso , produz seu effeito no pri- 

mpò forte do seguinte, e 
d’e

resolve-se no segun-

ra-se e i esolve-se sempre no pri- 
compasso.

se podem considerar todos os tempos do

sle mesmo compasso.
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compasso como fortes , collocando um novo acorde 
debaixo de cada uma das notas que o preenchem ; po
rém , n’cste caso , é preciso que o movimento nâo seja 
mui vivo, a fim de evitar a confusão que resultaria 

successão haimonica.
Os compassos compostos e derivados tem seus tem- 
lebeis e fortes collocados absolutamente , do mes

mo modo que os dos compassos simples qu radicaes. 
(Ex. 22, 23 , 24. ) (O

§ 10.°

Da fraseologia musical.
Ainda que nâo se possa ensinar a arte de crear a 

melodia filha da inspiração musical, póde-se ao menos 
asseo-urar que o costume de ouvir bellos cantos, e ana
lisados com intelligencia , prepara,prodigiosamente a 

, por pouca disposição que qualquer te* 
enero de producç* - 

frase musical é o producto de 
que , pela collocação que se lhes dá, pel 
inflexões que recebem , e finalmente pelo gen 

odo e por um certo movimento rithmico , fo 
fallando musicalmente, um todo absoluto.

TJma frase pois eompôe-se de partes symetricas , 
que se ligam umas ás outras. Estas partes tomam o 

de membros de frase, ou de períodos melodicos. 
Existem partes de frase que nao são.senão incisos 

no discurso musical, que servem para ligar aquellus p 
tes que constituem o fundo do pensamento melodtco.

O primeiro membro da frase chama-se antecede; 
te o segundo, que por sua fórma reproduz de algum 
modo a figura melódica do primeiro , chama-se conse-

( 1 )• O compasso de quatro tempos é o radical do

crear melodias 
nha para este g

muitos sons , 
as diffefentes 

ero do 
rmam ,

nome

n tres

- ?,
Os compassos £ e * suo derivados dos de dois e tres

j> dois tempos

tempos.

&
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quente; ftnalmente o ultimo que, como acabámos de 
■dizer , não é senão a união das partes da frase com a 
primeira do segundo periodo , tem o nome de inciso. 

Estes differenles elementos de frases symetricas 
todo apreciável, que apresenta á ima 

nação um sentido contínuo , ou agradavel, ou vel 
mente , segundo a expressão que se quiz dar á melod 

Assim , é só por meio de modulações passageiras, 
mas relativas entre si, que se pode dar á melodia uma 
successão de intervallos , cujo principal attractivo é dis
por o ouvido fallando

Eis-aqui, relativamente aos dois modos com que 
se escreve a melodia , qual é o caminho mais regular 
que deve seguir-se para enlaçar as differentes modula
ções.

formam 1 ai-
he-
ia.

coração.

Esta dupla demonstração applica-la-liemos á cons- 
trucção harmónica de uma cançoneta, a fim de nos 
firmarmos nos modestos limites que nos 

No modo maior a melodia passará
e ( depois
por meio da septima do-

propuz
da do
uto aliescolhido 5

ligeiro descanço ) volverá 
ante á tónica principal.
No modo menor o campo 

mais vasto. Porque, depois 
r , cuja principal tónica 
, ( 1 ) volverá á 

e em lugar de acabar 
na sua tónica synonymo 
Ex. 26 , 27 ).

Em geral

minante do de ter fe

- da modulação poderá 
s de ter passado ao tom 
é o relativo mdnor 

minante do menor principal, 
este mesmo menor , concluirá 
maior. (2) (V. Ex. 25 A.

do

toda a frase que não tem o 
iodo, deve tomar o nome

corres-
ndénte 
membro inciso.po

de
mesmo per

Terminaremos este pnragrapho fazendo observar
ao leitor que , quando se escreve uma composição li- 

preciso evitar as modulações alambicadas 5 e 
elodia própria da cançoneta sobre tudo perde

geira , é 
que a m

í 1 i ET?„r.3=± .«.
«ião pela qualidade maior ou menor de sua terceira , porém que 
leva o mesmo nome tonico, como por exemplo , os dois tou» 
de la menor e la maior (com tres sustenidos. )

.
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muito d’essa simplicidade, que faz o seu maior en
canto, se o compositor emprega a harmonia compli
cada do genero inharmonico para a acompanhar o 
que só póde contribuir para fazer que as entonações 
vocaes sejam ás vezes de uma execução insupportavel.

§ 11.°

Do baixo na melodia.
Já que conhecemos a marcha modulanle das 

lodias maior e menor , vamos a expor, o í 
possível, o modo como se deve fazer 
icomoanhar um canto qualquer com

anhamenlo de uma me-

mais cia ra
para che- 
uma har-mente 

gar a acompan 
moniaa pura e 

Antes de mp:
»in

escrever o aco
Jodia deve-se observar o seg~—.

1. ° Em que tom ^stá esc
2. ° Quaes as modulaçõe 

principaes ou incisas.
3. ° Quaes as notas do canto que podem ser reaes 

ou accidenlaes , relativamente á harmonia que se sup- 
põe dever acompanha-las mais convenientemente 5 em 
fim,

4. °. Qual o caracter geral da melodia, se o seu 
imento é lento ou vivo, e sua particular physio-

te:
riptá.
is transitórias das frase3

tnov
nomia

Porque. canto, expressivo x porém sem rytli 
e por conseguinte de um caracter severo , permitte uma 
harmonia mui différente d’aquella cujo movimento 
animado e picante , cuja desenvoltura apaixonada 
brilhante formam um caracter distinctò.

embargo d’isso, podendo ser a maior parte 
das notas de uma melodia partes integrantes de mui
tos acordes differentes , acontece ter o compositor a fa
culdade de acompanhar esta mesma melodia por dif
ferentes maneiras, porque taes notas de canto, que 
por exemplo, debaixo de certo ponto de vista da har
monia deverão ter sido accidentaes resulta serem rcacs , 
e vice-versa. Além d’isso uma melodia ou fragmento 
de melodia, póde, quando a sua fórma o permitte ,

mo ,

han
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trcs tons absoluta- 
mente differentes. N’este caso a harmonia deve mudar 
conforme o tom. ( Veja-se Ex. 28 , um fragmento meló
dico de uma fórma mui simples, cujas notas 
radica.es e transitórias estão marcadas , e 
tem posto alternativamente tres baixos em 
la menor, e fa maior)*

Este fragmento mel 
muitos baixos, seja qual for dos tres 
tiver escripto.

Recommendâm

considerada como escripta

reaes ou 
qual se 
maior ,no

do

ptivel de outros 
tons em que es-

odico é susce
os encarecidamente aos discípulos , 
o de trabalho a que se referem 

pios. Sua frequente prática os porá 
pouco tempo no estado de escrever com grande fa

cilidade o baixo a qualquer melodia; e além d’isso 
lhes dará muita flexibilidade ao seu estilo harmonico , 
porque obriga a diversificar os acordes tantas vezes, 
quantas se considera a melodia em unTnòvo tom.

Será bom também analysar cantos conhecidos, 
marcando cada especie de notas que forem accidentaes 
relativamente á harmonia indicada pelos seus auctores , 
e procurar também fazer sobre estes motivos um acom
panhamento novo, que logo se comparará com o do 
compositor acreditado.

Também se poderão crear cantos novos sobre 
baixos de melodias classicas ; depois se rectificarão se
gundo os bellos modelos que se houverem escolhido: 
este ultimo exercício ensinará a arte de modular melo-

imitem o gener 
últimos exemts

facilidade e elegancia.
Sem embargo, o melhor baixo , e por consequên

cia o melhor acompanhamento, é sempre o que me- 
se afasia da serie de acordes relativos ao tom prin- 

melodia.
ova da verdade d esta asserção , damos no 
um motivo de Mozart , sobre o qual se 

escripto tres differentes generos de acompanha
mento , os quaes não tem entre si mais relação que a 
tonalidade indispensável com o haixo original do seu 
auctor , que nós logo reproduziremos.

Apesar do ingenioso que podem offerecer 
variações harmónicas já propostas, o baixo de M

dicamente

eipal da
Para pr 

Ex. 29 e 30 
tem

tres 
ozart,

L
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vai a ver , é, prescindindo do eminente mérito 
mpositor , o que deve ser preferido ; porque , 
rdadeiro reflexo da delicada melodia que acom

panha , foi produzido ao mesmo tempo que esta ulti
ma ; a harmonia unida ao canto se poetisa, e um com
positor de genio, como era Mozart, tinha em si mes
mo uma faculdade completa de creação: a da fórma 
melódica , e da 
de de uma verda

que 
do c
do

côr harmónica , que formam a 
deira inspiração musical. ( Ex.

Para concluirmos esta importante secção, apr 
Ex. 31 , 3*2 e 33 uma serie de liçõ 
cada uma das

dualid 
30 A a-

senlâmos 
melódicas, ^ 
dentaes estão 
meneia lura i

seis notas acci- 
rdem de sua 
de ter marc

quaes
d empregadas segundo a o 
(§1). O leitor, depois 

signal as notas radicaex . ou 
, ajuntará uma regra i 
baixo numerado.

§ 1^.°

preferir para os acompanha
is de piano.

anhamentos de pia- 
te do concerto ,
', deve-se qual- 

trivialida-

i, ou que supportam 
inferior, sobre a qual

ci m
acorde 

escreverá o

Da fórma que se deve ;
mentos

E’ preciso não dar aos acompi 
, que se escrevem , a fórma bril 

ou a fórma fria da sonata
obrigação 1

hanl 
ário 

iples
ma dos acompanhamentos, a qual 
bargo o fazer-se uma rica eleição

no
ao contr 

sim2quer impor a • 
de, em quanto 
não impede
de acordes.

Devendo a voz , ou o instrumento a solo que se 
impanha , fixar antes de tudo a attenção do áudi- 
io , um harmonisla , se tem tacto , evitará fazer bri— 

saber com prejuízo do effeilo melodico, e não 
olvidará um momento que deve pôr todo o seu cuida
do em suster a voz, ou o instrumento creado á sua 
imitação, em lugar de afoga-lo por 
de sciencia , que se torna pedantesi 
lo em que se pródiga fóra de proposito.

Em fim o acompanhador escolherá sempre 
preferencia as fôrmas mais singelas , porque são

aco
tor:
lhar

■ uma vã ostentação 
ca desde o momen-

com
tam-
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bem as mais fáceis de executar, e porque uma parte 

piano, que não é concertante, deve reduzir-se a 
prudentes e modestos limites.

As seguintes considerações sobre as várias classes 
de rythmos que se empregam mais a miudo quando se 

nha a melodia , deverão ser meditadas pelo lei
tor zeloso de apressar seus progressos n’esta parte tão 
importante da prática harmónica.

de

§ 13.°
Do Rythmo Musical, nomenclatura das seis diffet 
tes especies applicadas ao acompanhamento da • 
lodia , principalmente no piano.

Se o rythmo é a alma da musica , e póde só pe
la força de sua acção sobre o organismo humano pro
duzir mui grande effeito, ( 1 ) não se póde negar que, 
applicado sob differentes fôrmas á harmonia que acom
panha o canto , duplica ainda os effeitos d’este prin
cipal movei de todo o prazer musical.

Não é pois do rythmo da melodia que vamos oc- 
cupar-nos , senão d’aquelle que póde dar-se ao acom
panhamento de piano de um motivo qualquer. O ry
thmo applicado ao acompanhamento de piano , ainda 

o da orchestra , ou reduzida , ou completa , sub- 
divide-se em seis especies, cuja nomenclatura é a se
guinte :

passivo, 
activo. 
divisorio.

nes i

l.a Rythmo 
®.a »
3,a
4.a
ô.a

tempo forte, 
tempo debil. 
ar pejo.

es differentes r 
le achar-se reunidos de

ylhmos podem pela maior par- 
3 dois em dois , ou de tres em

( A prova d’isso é o tambor tocando a rebate g’nn dia 
de perigo. 15 quem não tem experimentado que pelo «nico ef
feito do rythmo de nm motivo popular repercutido contra um 
corpo duro, se reconhece facilmente, não obstante estar priva
do de toda a especie de som musical memorativo?r:
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porém n’uma prudente pratica não 
nte uso senão dos rythmos simultâneos.
1. ° O rythmo passivo verifica-se imitando em to-* 

rtes os differentes valores de notas que formam 
a acompanhada. (Ex. 34 A. )

2. ° O rythmo activo, é o que tem 
nomia particular e de mais movimento que

nto, ainda que imita este ultimo pelo menos 
das partes aeompanhadoras. (V. Ex. 34 B. ) 

rythmo divísoriò 
ta mais larga do compasso ■_

Esta di

se faz regu-tres ; 
larme

das as pa 
a melodi

uma physio- 
o do mes

mo ca 
n’uma

roduz-se dividindo a no- 
que está escripta a me- 
setn descanço

3.° O ^ P
visão continua-se slodia. em quan- 

mpanhada segue uma marcha mais 
rythmo

a melodia
o canto é de 

até 35.)
pausada j e ' 
animado. ( V 

4.° O r 
cada lempo 1

õ.° O ryth 
po debil do compasso, 
thi
multaneamentc com o ryth 
35 B. )

6.° O rythmo arpejo produz-se fazendo ouvir, 
ndo do lempo forte ou debil , e também 
outro, as notas que formam os acordes 

da harmonia acompanhante. Este rythmo , ainda que 
occasione alguma indecisão no compasso, causa toda
via um effeito mui bello e solemne, principalmenle 
quando a melodia superior tem um caracter religioso 
ou affectuoso. ( V. Ex. 36 A. e segue 37 e 38.)

O leitor terá observado que o baixo, em um ou 
outro rythmo , dá quasi sempre sobre o primeiro tem
po forte. E’ assim que a parte mais 
nia divide os tempos em espaços iguaes , a fim de dar 
ao compasso maior regularidade.

Em summa , lendo e ouvindo continuadamente 
acompanhadas pela orchestra ou pelo piano, é 

que o leitor se porá em estado de saber escolher com 
discernimento a especie de rythmo que deve empre- 

preferencia quando queira acompanhar qual- 
lodia , seja de que classe for.

vice-versa , se o
. Ex. 34 C. Segue 

ytlimo tempo forte é o que 
forte do compasso. ( V . Ex. 

tempo debil d 
E’ muit"

e se dá sobre 
35 Av) 

á-se sobre cada tem-
d’este ry- 

: si-
lO raro o 
ordinário 
tempo :

partes. Deem todas > emprega- 
forte. ( V. Ex,

principiai 
depois de

sqju

grave da harmo-

pcças

gar com 
quer me
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CONSELHOS AOS PIANISTAS SOBRE O ACOM
PANHAMENTO DA PARTITURA E DA TRANS

POSIÇÃO MUSICAL, APPLICADO AO SEU 
INSTRUMENTO.

§ l-°

Dos aeordes cm que ha uma ou várias notas sustidas.
Quando uma ou muitas notas são communs a< 

acordes que se succedem , o acompanhador pianista 
deve deixar a mão no mesmo lugar , e executar com 
os mesmos dedos as notas que se repetem ; o que dá 
mais igualdade á execução, ligando mais a harmonia. 
(V. Ex. 3SA..)

§ S.«
Da linha collocada sobre muitas notas do baixo.

Quando a linha seguinte: -----  está collocada so
bre muitas notas do baixo , indica que a harmonia não 
muda , e que -gstas mesmas notas são , ou integrantes 

acorde, ou accidentaes. (V. Ex. 39 A.)
Também algumas vezes se colloca desde 

eguido da indicada linha , em quanto qu< 
ta do baixo está numerada com um 3 : isto 
acompanhador, que elle deve suster a oitav 
meiro som do baixo, em qua 
termedia marcha em terceiras 
Ex. 39 B.)

ao
e logo um.

8 s
ica ao 
o pri- 
te in- 

esta ultima. ( V.

indi 
a d

nto que uma par
com

§ a.°
Da mão esquerda quando se acompanha.

um baixo numerado , 
para piano de uma

Quando se; 
ou uma peça q

acompanha , seja 
ualquer reduzida
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, é preciso ( sempre < 
do baixo da mão es

titura dc orchestra 
executar a

oitavas. Este i---------
mais sonora a parte grave da

§ 4.°
Do Tasto solo.

Quando esta palavra está escripta sobre um bai- 
nao se deve fa

mas 
está

que se pos- 
querda

par 
sa ) l parte c . 

methodo simplisi 
hai

z com que seja 
( V.Ex. 39 C. )sim o faz 

rmonia. i

signifipanhamenlo ,
>nia natural e sup 

sim esta ultima parte inteire 
ripta. ( V. Ex. 39 D. )

xo de acom
d >i dito baixo ,

só , tal qual
zer a harmo

amente

5 5.»
Do baixo sem numeração.

ositor não tem numerado o baixo do
■ acor

da indica- 
sig_t 

u muit
a annexaçãò dos numeros. N ’este caso 

ará á terceira do' acorde perfeito, 
está coilocado nr> baixo , a qua- 

dicada pelo mesmo signo de alte- 
E. )

§ 6.°

Se o comp 
panhamcnto , 

de perfeito natural 
ção harmónica. Algui 
cidentaes se acha coll 
tas, porém 
o acompanhador d 
cujo so,m fundamental 
lidade accidental im 

ção. ( V. Ex

o pianista ou organista dará o 
a cada nota que 

mas vezes um dos

• ■Tf;',
tres

ocado sobre uma ou

. 39.
Da posição na mão direita , das notas da harmonia 

que formam os acordes.
tres sons tem tres differentes posições 

ido directo ou in-
Os acordes 
‘riores, estejão ou não no estado directo

de 1
teiãsuperior

vertido.ido
acorde acha-se na primeira posição , quando a 

nota mais alta reproduz a oitava do baixo.
Acha-se na segunda posição, quando produz a 

terceira.. ( Esta é a mais harmoniosa ).

.
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Açha-se na terceira posição, quando produz a 
quinta, ( V. Ex. 40 A. ) .

quatro posições 
mbem o seu es-

Os acordes de qi 
superiores differente 
tado directo ou inv 
tas au

o sons tem 
;s, seja qual for ta 
ertido; não obstante , 

gmentadas não tem mais que tres 
Acham-se na primeira, quando a n 

produz a mesma sexta augmentada.
A cl 

( Esl
harmoniosas. )

Acliam-se na terceira posição, quando a parte 
mais alta faz a quinta do acorde , ou a quarta , quan
do é de sexta e quarta augmentada. ( V. Ex. 40 B. ) 

Todas a? scplimas, qualquer que seja a sua espe- 
cie, acham-se na primeira posição, quando a nota 
mais alta produz a septima do acorde.

Acham-se na segunda, quando produz a oitava

duas sex-as
>osiposições, 

lota mais alta

na segunda, quando produz 
ta posição, bem como a primeira,

tercei- 
ío mui

do baixo.
Acham-se na terceira posição , quando produz a 

fim, na quarta posição, quando produz 
do mesmo acorde. ( V. Ex. 40 C. )

Os acordes de cinco sons tem cinco posições.
As nonas maior e menor acham-se na primeira .

nona.

terceira ; 
a quinta
posição , quando a nota mais alta produz a

Acham-se na segunda posição, quando produzem 
a terceira i na terceira posição, quando produzem a 

posição , quando produzem a sepii- 
uinta posição , quando produzem aquinta ; na quarta 

ma j em fim , 
oitava do bai.

De todas e 
as mais harmon

na q 
xo.

istas posições a primeira e segunda suo 
iosas. ( V. Ex. 40 D. )
í, § 7.°

Dos instrumentos de Orchestra que se transportam, 
quando se reduz uma partitura para piano,

os os instrumentos de Orchestra, os úni
cos que exigem uma transposição da parte do pianista 
acompanliador são : os cornos inglezes, clarinettes, cla-

De tod
\ij
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rins, e trompas ordinárias, porque todas as vózes^e 
mais instrumentos se executam no tom em que estão

PÍ°VA transposição 
claves não escriptas 
entrarmos em mais 
to , digamos desde já :

O clarinete em do executa tal 
clave de sol 

clarinetes em la 
clave de sol em segunda 
(em la) em clave de do 
nexam mentalmente tres sost

escri
verifica-se substituindo as 

pelas claves ostensiveis. Antes de 
miúdos promenores sobre este pon-

qual está escripto , 
linha.

que escript 
tam , o prii 

cuja se
; e o segundo ( em 

si 6 ) em clave de do na quarta, á qual também se 
annexam mentalmente dois bemoes. ( V. Ex. 41 A. 
B. C.) , , , ,

O corno inglez escreve-se também em clave de sol 
na segunda linha ; porém deve transportar-se mental- 

nte á clave de do em segunda , e annexar-lhe 
10I á clave, porque executa em fa maior. ( V.

41 I>.)
Os clarins e trompas de todas as claves tocam sem- 

orém mudando de rosca, 
tantas novas tónicas,

la.

o musical

segunda 
e si b , ainda 
linha, execu

primeira , a 
enidos

éó.'isto os na 
meiro

me
bem Ex.

pre em do ostensivamente; p> 
a qual se chama tom , obtem

notas naturaes ou bemolisadas ha em uma 
Esta disposição obriga ao acompanhador a conhecer as 
claves em suas differentes posísões , ainda mesmo as que 
estão menos em uso. ( V. Ex. 41 E.-e princípio de 4®. ) 

Em quanto á execução ao piano de certos instru
mentos de percussão, como limbales, por exemplo, 
diremos que não podem dar mais de dois sons do acor
de perfeito (a tónica e dominante) , e que se escrevem 
e executam em clave de fa na quarta linha. Não ob
stante , certos compositores , e Mozart entre clles , trans
portavam os timbales em todas as claves , afinando-os 
sempre ostensivamente em do sol , fosse qual fosse o tom 

resentando-se este caso, o acompanhador 
que fazer um trabálho de transposição 
tamente^identico ao que exigem os clarins 

estão escriptas em qualquer outro 
do maior.

da peça. Ap 
pianista lerá
mental absolu 
e trompas , quando 
tom que não seja o de
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Ajuntaremos que o bombo, pratos, tambor, tri- 
ulo, e tam tam (l) não tem som determinado, 

tão sómenle para indicar o effeilo fyth- 
roduzir. O aeompanhador imitará 
executando uma ou muitas notas 

que formam parte integrante da harmonia , no meio 
da qual estes differenles instrumentos de percussão estão 
collocados.

O bom gosto n’este caso será melhor conselheiro , 
advertências da mais minuciosa theória.

§ 8°

ang
escreve
mico
esle

que devem p 
ultimo effeito

que

Do diapason das claves na transposição musical.
Quando se transpor 

ma clave alheia ao dii
ou instrumento
xfWestá voz

instrumento, é preciso não executar na região natural 
da clave que se transporta , mas sim na da clave mudada.

De modo que , estando as claves de sol na segun
da linha , e de do em primeira destinadas ás vozes de 
soprano , e a primeira aos violinos , flautas , oboés , cla
rinetes, elaiins e trompas em do ou em la , e clarine
tes em do ou ém la, seria mal applicado, o querer 
por exemplo executar no diapason da clave de fa em 

arta linha uma d’essas vozes ou instrumentos, se a 
sposição exigisse o uso d’esta clave destinada á voz 

de baixo, ou ás partes graves da orchestra.
Veja-se o Ex. 4§í A. B. e C. uma frase em da 
soprano ( clave, de sol em segunda linha ) trans- 
da em mi bemol ( clave de fa na quarta ), com 

mental em clave de sol primitivo , que de- 
ntante.
portante observação applicar-se-ha 
transposição.

ta uma voz
apason natUran’u

inst

quai
tran

para 
porta 
a renota 
ve fazer o 

Esta
a cspecie de

ção
ca 

imi

( 1) Instrumento de 
todo de metal branco

zendo-se ouvir muito 
scenas thcatraes , que expressai 
timentos sinistros. Na Turquia 
fieis á Mesquita.

toda

som que produz é grave e muito forte , fa- 
tempo. Usa-se com muito exito em certas

terr
■ i i

or, espanto, e outros sen- 
tn-se d’elle para chamar os
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quando se queira Iranspor- 
pta em clave d ufa na qunr- 

segunda). ( V. Ex.

O contrário se verifica 
e de baixo escri

rano (de sol na
lar uma
ta linha , á de sop 

D. E. e F.)42
§ 9.°

Heducção ao piano de um grande esparlilo.
:ando se reduz um grande esparlilo 

_so ter cuidado de executar
com a mão direita , e com a esquerda toda a 

classe de acompanhamento. O quinto dedo e o polle- 
gar fazem o primeiro tempo do baixo em oitavas, e 
outros dedos da mão esquerda preenchem as mais

piano , 
melodias supe-

Qu
é pre 
riores

mpanhamento. 
tive

lodia principal, executa-se com^a 
5 saliente, omittindo a execução

am unisono , quando 
á dobrada por algum 

oitavas

tes intermédias do aco 
ando dois mo de orchestra se encontramQu

debaixo de uma 
mão direita o mais 
do segundo.

mo o clarinete e oboé toc 
çscripta para flauta est ^ 
trumentos, se executará em

uma 
cl’estes ins 
mão direita.

Se a 
executa 

é o instru 
odu

ada ao flautim ( octavino ) , 
da nota escripla , porque 
da orchestra , e suas 

uma oitava superior á
,c está 
uma oi— 

mento mais a 
o effeito

fras
rá t

aggregt 
itava nl 

gudo 
de itas Pr,°ça<nula

executar com proveito a redil o 
é mister principiar este es 
com singeleza , taes como 

&c. &c. ; e só depois de decor- 
o, se poderá em prebendei o estu

as clássicas de Mozart, Beellioven , 
Meyerbeer,

ção
;tu-fim de pod

dos espartilos ao piano , 
do pelas obras escriptas 
de Gretry Dalayrac , 
rido um certo período

A

ndes obr 
ossini e

do das grar 
Weber, R

t
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§ 10.°

Das mudanças 
bem como os 
ção 
ton
rativos , para uso especial dos pia

Quando se tra 
acompanhamento > 
gunda linha ) e 
das mentalmente 
primitiva ,
tem uma nova entoação.

Se as claves se transformam, os í$ . e b. ac
cidentaes soffrem igualmente uma mudança mental de 
forma, e por conseguinte de significação. Não obst 
te,viestes tres signos de alteração, ainda 
tados, conservam a qualidade natural 
d’elles. Veja-se no fim dos Ex. dois quadros 
rativos, nos quaes uma melodia em do 
acompanhamento da mão esqi 
dos em todos os tons de soste 
quaes, além das novas claves, se
que soffrem os tres signos accidentaes. Além d’isso, 
cada transposição das duas claves , que se devem suppor 
mentalmente, está reproduzida nas claves de sol e fa 
com os accidentes necessários segundo a ordem da sua 
tonalidade.

Um

erimentam as claves no piano , 
accidentaes , na transposi- 

la, principiando 
lois quadros compa- 
nistas.

que exp 
tres sig

todos os grãos da 
m de do maior ; seguidos de d

orta para qualqu 
, as claves de

de fa(«n quarta) acham-se sul 
e por outras duas, nas quaes a 
mudar de lugar , leva out

ransp< uer tom um 
m se- 
-ititui- 
tonica 

ro nome, o
! ( ei

que transp 
de cada i

compa-
maior e

uerda estão transporta- 
nidos e bemoes, e nos 

vê a transformação

, . assíduo estudo d’estes quadros , junto a uma 
pratica diaria, fará com que os pianistas em muito 
pouco tempo se achem excellentes transposilores. Esta 
habilidade é menos commum do que se poderia sup
por; pois que, nos eminentes professores de piano, 
muitos ha que ignoram completamentc esta parte tão 
util da arte de acompanhar.

Os nossos leitores terão observado, M 
ficam também sostenidos em os transp 
ffcclados dos mesmos accidentes ; porém 

tons bemolisados, os

que os soste- 
ortes 
notar-se- 
sosteni-ha

dos
o contrário,

bcq
que 
uadros.resultam
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primeiros os bemoes mudam-se em bcqua- 
segundos ficam bemoes; em fim n’uns e ou- 

bequadros conservam sua qualidade , menos em 
últimos tons sostenidos e bemoes dos dois qua- 

s , nos quaes este signo , sempre accidental , sc 
duz seguido , ou do sostenido , ou do bemol neccs- 

segundo o genero sostenido, ou o bemohsaao da 
isição. _

COSClilJSAO.

A theoria sem applicação , é como letra morta 5 
qual for o cuidado que se tenlia tido na redac- 

e um methodo , sua leitura produzirá pouco fru- 
ella não se reunir a prática , a qual , melhor 

ripto, aclarar póde 
inúteis para serem cons

, são muito neces1-------
perfeição da execução har- 
terial.

que não passem 
a terem experi- 

prognosticâmos, se 
e utilíssimos.

Nos
dros; nos 
tros

dro
proí 
sario, ■ 
transpo

ção^d 
cto, se a
que o mais liiminoso esc 
miudezas demasiadamente 
das ; porém que , não obstante 
para alcançar o zenith 
monica, ou puramente 

Aconselhámos aos 
jamais de 
ment 
assim

muitas
,igna-

nossos leitores
semuma secção a outra , s< 

piano; e desde já lhes 
erem , progressos promptos

ado 
1 fiz
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EBBATA.

A pag. 6 , em seguida ao 3.° periodo do § 6.°, 
que termina — supra progressão fictícia — deve ac- 
crescentar-se — ( V • Ex.,5 C.)





Rx.i
Acordes de Ires sons em numero de quatro

Ex.2
N? i Acordes de trez sons susceptiveis de duas invercoés

perlado niaÍ07 
sí justa

perfeito meu.o?-
.’>? JII.On__ f orfáto maior iAmm il

Estado d ire cio Ia inverçao 2? invercão
Ò? diminuta 

i." dimimihi fí“ auanieiitada 
J aurnientada perfeito^ menor

B t Àm rnmfundamental fundamentai

4“ augnuiitada 
6. atormentada

Estado directo 1? inverçao 2? inv
Acordes de ouatro mero de no

UAta£ sons em nu
trsafeiar» v?-« ,isde quinta diminuía i!cf.S.H

Ji
Jimda.me.ntal

7.a dominante
7a menor

Jandarnonlal Estado directo 1? invercão 2? inverçao
7“ dominante 5^ uuupunfruta

de. quinta aiiumentadaiL úl|É D

Estado directofumlamf.nlal

7.ade 3? expede
7a menor

1? inverçao
Ni? 2 Acordes de A sons sitsceptiveis de uma 

de oexta Aiiqmttdada com quinta jiwta

2? invercão
7a de^2.a eopecie so invercão

tun-
E[pn >: Ijundamental

7“ de 4? eapecie -

ÉÉPi
fundamental rção luTuduEstado directo íínica

7.a .icncivel
7amenor

/.  ̂diminuta de oextUL t qaazt^ auqmeutada .F
il

jundiuiienl.il
Acordes do cinco

S 9® mnio* v-, 
3a uuitàr

Jundantentaf
sons em mttnero de. dois

fundamental % ávidaEstado directo Única inverça
Ac ordos de 4 sons susceptiveis de tres iuverçoes

dc sepfima dominante0 mm
3“ menor 

• ,™r"" ■;,7 t 5 a—A
fundamental fundamental Estado directo 2 a invercãoIa invercão >3Í invercão





Ex. s
2a Modulação enharmonica da (i:‘ angiueulada com 5*. justa (mudando 

o suslenido em bemol)

5
Ex: d. Ex: io.

perfeitos maiores e menores com suas inversões.
Da oitava seguida.

subindo Uso dos acordes__b^ando_A
ÍÍI

'
5a Modulação enharmonica da 7.a diminuta (mudando o beniol 

suslenido.)
Uso do acorde de 5adiminuta.em

B
33B

g 1
na JU-

q Uso do acorde de 5? augmentada.
Estas differerites modulações euharmonicas produzem grande effeito, quando 
oportunamente são empregadas

;----------j

o coni a segunda parle ê o baixo

Exemplo de duas 5?s seguidas por 
£ provimento goritrario ti'umaparte intermedia.p

Exemplo de duas 5“ ocultas e 
.reaes seguidastó* 1 d coin as outras Ires

I JJ Uso do acorde de 6* angmenlada e 5*justa.*
Contrario com a Ia parte 
Dirnto com a 2 ? 
Obliquo i .^oculta

Ia Modulação enharmonica por meio da 7.a dominante, (mudando o be 
suslenido.)

-to-
com a 3?

p Uso de 6? e 4* augpientada.baixando Exemplo de duas 8“ ocultas .e
li A___________8? oculta_______

"" ’
8*ocuJt« ±



7Ex: 13.

Resumo harmonico.

Grande baixo numerado que se deve desenvolver a quatro partes 
(as Ires primeiras para a máo direita do piano) no qual todos 
cordes dvrectos bem como invertidos estão usados segundo 
dem estabelecida ria sua classificação, e também as quatro cadencias 
harmrwuas- as tres mod/daçc cs, diatonua. crcmatua c erJlarma- 
mca as duas transições simples e compostas, as marchas de se 
ptimas.tm

Ex: $2.Ex.« Ex: 14. 
quinta justa.5. Sexta augmenlada comÁ Uso de septima sensível.

:JEE}E
A. Uso da septima dominante, ou de primeira &sp li8.

_5_
B?í±~á£i.f f7hrj. ht::~ os a=

6. Sexta e quarta augmenlada.H. liso . septima diminuta.? :f . f i-?..í . f. ,f a or-
^=3=

'~1 Q ■■

W 6.B. Uso da septima dominante com quinta aagmentada.
;■ n

notas de passagem.
SepUaia dqttiinanfêY t 5

8. Ideai

7.C. Uso da nona maior. (0&-
5

f* Acordes perfeitos maior.
C. Uso da septima de segunda especie. Moderato com quir- »

H 4 1£|; 1 1 I -..#■■■ t „

B. Uso da nona menor. ( 2 )

R2= iertdrjuter.rio
2? idem menor. 3? Qmta drmi.-Tesoirem c mior-

=9r-T~ir Septima de segunda especie.D. Uso da septima de terceira especie.
í %lcadencia perfeita.

Idem resolução em menor.
m^EEEi-r1 i ú H --------k- (i) A linha - —colocada sobre um certo numero de notas indr 

presente caso, que as ditas notas passar durante a harmo
nia. 0 mesmo signo indica lambem alguma 
abrange são integrantes aos acordes, 
terceira parte)

m cadencia interrompida [ca no
E. Uso da septima de quarta especie.

s* "i-
4° Qumla augmentada.
gr- i -*t tí i

Os drcipulos devem transportar estes baixos em todos os tons, 
afim de poderem em pouco tempo usar com facilidade de todos 
os acordes do presente systema.
{f j Omitimos as mverçoes da nona maior em conseq 
(2) Também omitimos asnverçáo da nona menor pelo .■

Va -------- s vezes que as notas que 
(Veja-se a secção 2 a dacadencia plaga!.

666 i +iuencia do seu poaco uso 
seu nenhum@1 ■iti- '



98 E.X.16 Exi7. Ex: is.

Nos seguintes passos apresentamos varias apogeturas.

Ex: is
As cruzes mdicao as notas accidenlaes.Nota:ti___bv

(Marcha de 7“ dominantes ou progressão real) Modulação diatónica por

12 Septima seiiciveli 5ti. 5

mpmeio Notas de passa- 
gem.

--f-a-
__—Li------- -—6------ ■Í3_ H,,^5 \____ ií

fictícia

’tefr /Terceiras +1 Bo

da cadencia plagal
1 Marcha de 7.as mescladas, ouprogessao Notas de passa

gem.
+

(e. g+ 210 Seplnna de 3? especie 1 3llÉÍÉlÉlf
Notas diatónicas vi

—rdri—r-jrlte—i—à~T-t de passa gem. (h?
... 1 D , •

Notas cromáticas [ 
de passagem, f

+ 2 13 Septima diminuta +,JLi cm \
6 5t>3----- 6, 5“

1,1 3 b 7 SÊ -------
Notas Ae passagem

!
Modulação jnUarmonica --

- Í - A n ti n -i— o i_/-fr ff

6 ti r >7" j>
ou hem <ç: 11

içío simples ÇÇ transição composta (2 )

ife. r Xxigbaixo arrado

.. JL Irans Ehl V ha1' l m r Prolonracâo da 5? pela 2?
t_T \ pr»f: eléxlo:-m.pl-.F15 Nona menor

ba 7 ^ s
Exemplo defeitu '14 Nona maior +_±_

7“ dominantes invertidasModulação cromatica MkÊmãâmá te--- , OS O.
tzy- ái pzr

F 1cadencia plagal 
um tom menor fefÉ -2-teou 73 maior Marcha de 7.as diminutas invertidas.11 Septima de 4a especie

* i . 15 Exemplo ante ri: 
or reclilicado. I

(l) Chama-se tmrtóixA «mpt», a passagem repentina de

(o) Esta oihim Iransicib°consisle em modular para um tom estranho. 
1 ' poleio de uma nota commum e que forma parte do acorde de 

tónica ou de Aommanle.

gl VI! A nota que prepara a prolom 
gação deve ter o mesmo valor que \ ~‘ 
tem a mesma prolongação. \ 5 * \

(lãihj|L—Í_-JE

ao seu
#6

_b_ 4-ter



Ex:2i.10 Ex 22

n Â 1 notas de passagem
Ex: 20.

Ex da pedal no baixo sobre a dominante para concluir nalonica principal.

Ex: ia A. Ex:de pedal superior.uma 2 apogialuras
Outra prolongacão da 6a pela7.a e 5aProlongacão da 6apela7.a superior 

prcp. efeito, resol.
\ndanlino Moderaioite iV

BA A . -J._Aj V
Ifvr

v7 3b -O-7 i_â_

* ---  n---
deito.Proloniação da8apela 7a 

a prcp. efeito, concl.
Outra da 6apela 211 porem Ibrniulada 
Q a no baixo. _________ l'rTD 0 mesmo Ex superior no qual está formada a pedal dobrada no baixo.

í B tmEx. notas dos tempos fortes e debeis dos trez compassos simples. 
B Compasso de quatro tempos.

«9 |rJ dp±
}m 5 5. ------o—_5_ 1 K

i ÃuÀ- ±a: C:tr^izz^=:Outra da 9.a pela 8? * • r - r Ij5E»rz
resol.prep. efeito.

Outro Ex: de pedal inferior sobre a tjnicja principal.
Podem-se fazer muitas prolongaçoês 
simultaneamente,bem como todas as 
varias notas accidentaes d’este 
ro podem ser executadas de uma só 
vez.

forte, débil, forte, debil. forte. débil.
5 proiongação*ah D Ccqnpasso de dois lemp E , Adagio.teoe"e" c

'WTf r f tA. r. a. f. f. d.Ex de^duas^rolon^ações siw|ul- q Outra deU-es. Jj Outra de quatro.

6 simples pedal sobre a dominante

i 0F
G ipllefeito.prep.

Ex de uma pedal inlerior.lã1 J_1 4- 4r f- A. f. d.SÉ D . ã .. Apresentamos um canto proprio para exercitar-se na pratica de tu= 
j do o que lemos exposto nesta importante sessão. No mencionado 
| canto apresentamos as seis especies de notas accidentaes pela ordem 

dc sua nomenclatura, com o fim de lhe fazer um acompanhamêto, seja de 
Piano,ou meramenle para um baixo numerado.

-o--
i1

Otilro exemplo de quatro prolonga ú 
coes simultâneas com um baixo que \ \ 
em outro tempo estava muito em uso

r^r1) -6h -O-

í
1.1 ____ í=~ Ex: 22.

53E



12 13
Ex.24. Ex:2s. Ex 26

1 71 Exemplo de uma melodia maior na qual os membros das partes es= 
! tão indicados segundo as suas qualidades de Anteceeéente, Conseymn 

te, e Incito, cujas modulações estão analizadas uma depois da outra

5

írimeiro lembro inciso,^que serve pamodular a dominante. terceiro antecedente.TI *edai sobre a tónica. T im
\firn do 1? prrio

volta a tónica principal 
pela 7.a dominante.

~~r-
■èm55

È:
LE PETIT DOIGT

terceiro antecedente.-*1~L A«! á= •i Musique de M. A. ROM/VONESI
(i) Rxtraliiíla da colleccão completa das canções d’este composilor

6

^r

primeiro antecedente
terceiro membroincisosegundo men^ro incisop!■»ít

■ .ti AllegreUo.

Pres de son cha. lei de feuilJa _Se,BrigÕi
<:-]

primeiro consequente■segundo antecedente v^lta aq primgiro ^antecedente.\6

^4..:.:^ J-J ÁZ~Í

do 2?periodo^//15ilte.X1.g1.
6):.

segundo consequer ao 2? antecedente.| volta frase inciso.ir7 tt P*7*L 6
sobre a tónica e dominante.

----- 1 (l) tomamos a liberdade de reproduzir aqui duas das mais deliciosas
melodias da colleccão tao popular de M. iloma^iesi, não dem sido se- 
nao paraíãaer aos rtossos leitores a demonstração mais eficaz; porque 
muito tempo ha que as inspirações de um dos nossos mais acreditados 
compositores de canções, são familiares a todas

L mpi m membro inciso, que e consequente do 1° membro inciso^X, 
cuja forma melódica recorda exactamente. '

í
l¥0 seguinte exemplo 24 acharão os dicipulos o baixo numerado da prece= 

dente melodia, mas recomendamos-lhes que procurem compor um outro bai
xo por st mesmo antes de o consultarem.

(l) Para evitar confusão, so se numerarão os gpaus harmónicos superiores da pedal tónica

BE
1 fim do.3? periodó.

como a precedente.
5

as pessoas que dezejam Outro ex: de uma melodia menor anotada 
Si ça tarrive ancore:

gggp
repelir suaves e ingenhosos tantos. Mtrajca do mesmo compositor, 

primeiro antecedente jEm Àliegretto. j:—rJ -c

Je ne veux re_ - gar derpas votis IDOR-.





Ex:34Ex 3316

Ex:3i. ExI32. A Allegro marcato 
CaritoN? i. Notas de passagem. N° 3. Anticipações. N° 6 Pedal simples e dobrada usada alternativamente

gHÊiModerato. ff y
pedal simples

Allegretto pasto [^É$=z Piano <

PÉ
B Andanlino 
Canto §§

dbè
* 35

p|dal dobradd pedal simples
1»N? 4 . Sincope. 

Alt? espirituos
r

í

N? 2. Apojecturas. 
Andanlino. pedal dohrado

43*

tiN? 5. Prolongações. 
And^religioso.í

_rJ£g7
j. ___ nedal simples

i
‘

fe ■TFfTrVEF
i ^=£= Piano~~N

II ■í|HÍ



Ex:36.Ex:5 5. I 1#
Ex:ís.b -J-

raO: C lempo.
.K V

col voce. ^cr es ---- cen . -.
rffliÍY i l i

• rfSZ:
{rifeno lempo debii.j

/f\ ,

ÊHlieiato .-lOTiip

=fei. -do.
/TV

Alleerp marcato
Canto

Allogr^lío.
Piano

pii T
Allegro espirituosoB

trCanto ( susUda simple.)( sus,^a Wple. ) ( «us: simpks)

Piano m
■ sknfk.y ( sustida cUire.) ( sustida simple.)V na 2? parte,



'.'I

Ex.41 Ex. 42
20

(0Ex: 40 
2^ posição

Do n
Dó DoDó SolEx: *9 Clarinettes 0111 

ou em C
eleilo idêntico idem pmi Sol ou 6 efeito i» " ISuposição1* posicaoAÁlWrettoA

Clarinettes i“in Lu Ú Do La UM--- fe Jba ou La

fph --teÉÊsteliiil £] OU
ou A bM.mii±± efeito Alt\ ouou

\^h=4 Po Do
Clarinelles etu íSi b f 
ou em . .

Corno Inglez

efeito
uma oitava superior

idem em Si ii ou Sib r-Q- 
alto em B \ [SrNotas integrantes B l, crave ou 

ou B b
D DóB

efeito
N.B. Quando as TrompsjÉfestão em Si !> mol alto, e preciso executar 
conto os Clarins oitava alta da nota escripta4=fas

■+■ 6 oubem+j+- 6 OU. bem +46 + odbem + 4 Do
mpas ou Claritis k£= 
Do (ou em 0) p

d
•Tro a—-11 efeito

-U Trompa 8.a baixa
tz;Notas de passagem 

Maestoso

em

u8? dohaixo sustida idem ent Be4* posição5^ posiçãoB 2?- posição ou eleito exactolf posição :£*
cc esl com _ mu ne

_ iái^taunuLzclucu)idem ent !Mi ou b [ 
oirE lj 011b

idem em Fa ou em

D d Mi ou Mib B Transposição~W efeitotugi ±
-

-1
IV

(J A Rp no tacão no diapasão primitivojSPModerado 3? posição2? posição1? posição 4-jV-.tcípIE rpEtfc (i) Os Allemaes e também os Italianos indicão oTom dos instrumentos, 
que se transporlão por meio de letras nStas: C.(Dó) U.(Ré) E.(Mi)
F. (Fa) Gc.(Sol) A. (Lá) B.ouH.(Si) ainda "hoje em dia estás letras formão 
0 Alphabelo musical no norte da Europa

(d-) Unicamente os Clarins e Cornettas de Chaves ou Pistons executão 
uma oitava mais alta da uota escripta

D
b 9 Ate A- !>U

fre Jac. tjuesJac ques. 
E .Transposição em Re maior

Pre re
-0--e—

Tasto soloT — posição
r —’----—sP-

D 4* posição

Renodação no diapasão primitivo
E ___»----- ,-------- te ite 3b

idem. idem maior -19idem menor
pouco uzado ■gflr
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Primeiro Quadro
Secundo Quadro. Transporte em todos os tons de bemoes.

Outra melodiatypo em D o maiorMocferalo
ModeraTo.

Piano
TrmsporTe em Sol maior

/E'.£ y LLS <E§
Em Rcqumaior

Em Xia ij maior

Ipb
Km Mi maiorem=f
pS^ r=T3*m

-■>

y

W' '

m-r- / £-f. T~:imm
y±=t=±^5=^~f^\

*.J67
Sendo as duas claves idênticas do thema em Do natural 
cessario reproduzilas terceira vez: porem o leitor observa 
transportes,o simples b accidental muda em b.dobradoCSB&tfP;!£=êáÁ
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