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PROLOGO

Los métodos de ensefianza modernos estin reemnlazando
rapidamente 2 los conocidos libros “standard”, muchos de
los cuales han caido en desuso por anticuados. Otros, a
pesar de técnicas y estilos recientemente mejoradoes, son in-
completos y carecen de las ideas y de los ejercicios exigi-
dos por los estudiantes modernos.

Muchos maestros han observado que el joven estudiante
de misica de hoy, después de aprender los principios ru-
dimentarios de su instrumento, se interesa en primer lu-
gar por adquirir la maestria de los astros de la radio ¥
del dizsco. No puede ofrecerse un astro mas brillante que
Jimmy Dorsey, quien ahora presenta su propio método
para saxofén, en respuesta a la infinidad de consultas re-
cibidas en los ultimos afios.

El libro ha side escrite con un conocimiento completo
de las necegsidades de les estudiantes y engloba muchos as-
pectos v muchas ideas nuevas y de extraordinaria impor-
tancia. Se ha dado especizl énfasis a temas tan vitales como
el atague con golpe de lengua doble y triple y otro estu-
dios téenicos y ritmicos.

En estos capitulos el alumno hallarid discusiones inte-
resantes e instructivas acerca de varios tipos de mfsice
pailable de hoy en dia, un tratado exhaustivo sobre impro-
visacién y muchos ejemplos de las interpretaciones perso-
nales de Jimmv Dorsey en forma de solos y tranacripeio-
nes de sus grabaciones fonoeléctricas.

Los Editores.

PROLOGO

Oz métodos de ensino modernos estiio substituindo rapi-
damente og conhecidos livros “standard”, muitos dog quais
76 ndo se usam mais por terem ficado antigos., Outros,
apesar de técnicas e estilos recentemente melhorados, sdo
incompretog e nola-se néles a falta das ideias e exercicios
exigidos pelos estudantes modernos.

Muitos mestres tém observado que o jovem estudante de
miisice de hoje, depois de aprender o8 principios rudimen-
tares do seu instrumento, ge interessa em primeiro lugar
por adquirir g destreza proprie dos astros da radio e av
disco. Ndo pode ofreser-se um astro mas vruhante do que
Jimmy Dorsey, quem agora apresente seu proprio método
para sexofone em resposta a infinidade de consultas Tece-
bidag nos 1ltimos anos.

O livroe foi escrito com um conhecimento conmpleto das
necessidades dos estudantes e inclut muitos aspetos e ideias
novas de extracrdindria importencia. Deu-se especial aten-
¢do a temas tdo vitales como o atague com golpe de lingua
duplo e triplice e oytros estudos téenicos e ritmicos.

Nestes capitulos, o aluno achard discussoes interessantes
e instrutivas sébre varios tipos de musica dansante de koje,
um tratado completo sobre improvisacdo e muitos exemplos
das interpretagbes personais de Jimmy Dorsey em forme
de solos e transcrigbes de suns gravagbes fono-elétricas.

Os Editores.
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Si bien el *swing” no ha obtenido el apoyo popular sino
en afios recientes, su desarroflo comenzo alrededor de
1920, v con su auge el director de orquesta Jimmy Dorsey,
el saxofonista mas famoso del mundo, llegd a constituirse
en un factor de importancia dentro del progreso del mismo,

Oriundo de Pennsylvania, dié sus primeros pasos impor-
tantes hacia la fama en 1924, tocando en el famoso con-
junto pionero “The Scranton Sirens”. A medida que las
orquestas fueron aumentando la cantidad de miembros
que las integraban, v la busqueda de musicos expertos se
hizo mds intensa, la reputacién de Jimmy Dorsey crecid
rapidamente. En 1932, ya era unc de los instrumentistas
mas codiciados en los estudios de grabacidn y en las esta-
ciones de radiodifusion.

En 1934, cuando la demanda del piblico por el “swing”
ge tornd un ronco grito que pedia mas de estos ritmos
fascinantes, Jimmy y su hermano Tommy organizaron su
primera gran orquesta, cuyo memorable estreno tuvo lu-
gar en el Casino de Glen Island. Pero teorias divergentes
respecto del método a emplear pa.a acercarse a un idéntico
chjetivo, provocé la separacién, y Jimmy Hevé su orquesta
al oeste, a Hollywood, donde hizo su aparicién en peliculas
y en las audiciones radiales de Bing Crosby.

En afios posteriores hizo jiras a través de todo el pais
v la creciente demanda por sus grabaciones fonograficas,
sumado a contrataciones en hoteles y cafés gque censtituye-
ron verdaderos “records”, hicieron de él un asgpirante a
los méas altos honores en el mundo de la musica ritmica,

Jimmy Dorsey agrégé otre laurel a sus muchos éxites
tomando la pluma para escribir composiciones tales como
“Beehe”, “Hollywood Pastime”, “Dixieland Detour”, “Mood
Hollywood”, v otras, que han llegado a ser clasicos de la
miisica ritmica.

En la actualidad, Jimmy Dorsey es idolatrado no sélo
como piloto de una de las organizaciones musicales mas
grandes del pais, sino que su habilidad como musico sirve
de modelo & los maestros moderncs para organizar los es-
tudios de sus alumnos. Y a él le corresponde también la
distincién de haber creade un estilo interpretativo que
simboliza la suprema habilidad artistica,

Ainde que o musice de swing ganhasse fama e popu
laridade durante oz rocentes anos, seu desenvolviments
comegou mos primeirog vinte anos do século e com due
expansio o chefe de orquestra Jimmy Dorsey, o mais
famoso saixofoniste do mundo, tornou-se wm importante
fator de coniribuigdo para seu proygresso.

Natural de Pennsylvania, féz sew primeiro grande lango
profissiongl & fama em 1924, tocendo com o famoso grupo
pioneire, The Scranton-Sirens. Na meama propor¢io &m
gue cresceram as orguesirus de davge e ¢ procure
musicos especializados tornou-se mais cuidadosa, a repu-
tagdo de Jimmy Dorsey cresceu rapidamente. Por volto de
1932 éle erg win dos mais procurados entre og homens da
palheta, nos estidios de discos e estagbes de rddio.

Em 1934, quando a aclamagio piblica pelo swing tornok
se um grito rouco pedindo mais désses ritmos fascinontes,
Jimmy e seuw rmdo Tommy organizaram Ssua primetra
grande orquestra, que féz uma memordvel estréia ne Glen
Island Casino. Mas o contraste das teorins no métedo de
consecugdo de wm mesmo fim causou a $epuracao déles e
Jimmy levou sua banda em diregio ao oeste, @ Hollywood,
onde aparecew em filmes e programas de Bing Crasby.

Nos dltimos anos percorreu o pais e o aumento de pro-
cura de seus discos fizeram déle um significante conten-
dor pare as altas honras no mundo da misica ritmica.

Jimmy Dorsey somou aos seus laureis de facanha, to
mando ¢ pena e componde composighes tais como Beebe
Hollywood Pastime, Dixieland Detour, Mood Hollywood
e outras que tornaram-ge cldssicas ma misica r{tmica.

Hoje, Jimmy Dorsey é um {dolo, ndo sdmente como 0
guie dé uma das maiores organizages musicais do peis
mas também sue habilidade musical tornou-se o modélo de
trabalho da qual os modernog professores servem de erem
plo para 0s estudos de seus estudantes. E para éle cabe
o distingdo de cinzelador dum estilo interpretativo que
simboliza o suprema habilidade artistica.

B A.11742.



HISTORIA Y USO DEL SAXOFON

Debemos el invento del saxofén a Adolfo Sax, un fa-
Lricante de instrumentos francés. Se supone gue la idea
del saxofon le fué sugerida por la “Oficleida”, un instru-
mente ya fuera de uso. Los archivos demuestran que e
instrumento fué inventado en el afio 1340, v patentado
en 1846.

El saxofén fué introducido en las bandas militares fran-
cesas, y después de un tiempo fué reconocido también co-
mo instrumentoe-solista por muchos de los grandes compo-
sitores. Entre los gue o han usado en sus composiciones
podemes mencionar a: Rizet, Glazounov, Ravel y Debussy.
Sin embargo, el saxofén no obtuvoe mayor popularidad
hasta su introduccién en las orquestas de baile americanas.
Hoy puede decirse que practicamente todas las orquestas
de baile tienen de uno a cinco saxofones.

Comupmente se usan en las siguientes combinaciones:

Un saxofén — generalmente un tenor, a veces un con-
tralto o baritono,

Doz saxofones se usan rara vez.

Tres saxofones: dos contraltos ¥ un tenor.

Cuatro saxofones: dos contraltes ¥ dos tenores, a veces
dos contraltos, un tenor ¥ un baritono.

Cinco saxofones: generalmente dos contraltos, dos teno-
res y un baritong.

Alpunas de las orouestas mas grandes, v esperialmente
agrupaciones formadas para la radio, usan mais de cinco
en distintas combinaciones.

Si bien debemos admitir, por un lado, que el saxofén
na ha tenido aceptacién amplia eomo instrumento de con.
cierto, por otro lado ha demostrado ser 1a eolumna verte-
bral de la orquesta de baile moderna. Su enorme valor en
este ultimo tipo de conjunio reside en su cualidad expre-
siva, cantable, su flexibilidad en pasajes téenicos ¥ su 80-
nido amplio y calido, especialmente cuando se usan juntos
tres o mas saxofones como seceidén concertante,

Précticamente todos los saxofonistas hallan muy Gtil y
cenveniente el conocimiento adicional del clarinete; en
verdad, se espera de todo saxofonista profesional que to-
cue bien el clarinete. Algunos saxofonistas tocan asimismo
otros instrumentes relacionados, tales como la flauta, el
oboe, y el fagot. Estos tltimos instrumentos suplentes
son usados méds frecuentemente por saxofonistas efn tesa-
tros y conjuntos radiales que por aguellos que integran
orqguestas de baile.

HISTORIA E USO DO SAXOFONE

O eréditv du invengdo do saxofone se deve a Adolfo Sax,
um francés fobricante de insirumentos. Supée-se que a
idéie do saxofone foi-lhe sugeride pelo “oficleide”, um
instrumento agora obsoleto. Registros mostram que 0 1ns-
trumente foi inventade no anc de 1840 e patenteado em
1846.

O saxofone encontrou seu uso nas bandas militares fran-
césas e em pouco tempo tornou-se conhecido, também como
mstrumento solista por muitos dos grandes compositores;
entre eles: Bizet, Glazounov, Ravel, Debussy, ete. Nao
obstante, o sexofone ndo conseguin wma considerdvel soma
de popularidade cté que rosse introduzide nas orguestras
de dang¢a americanas. Atualmente, pode-se dizer que vir-
tualmente todas as orquestras de dance tém, de wm a cinco
saxofones. Bles sde geralmente usados nas zeguintes com-
hinaedes:

Um saxofone: usualments tenor, algumas vézes alto ou
baritono,

Dois saxofones: sGo raramente usedos.
Trés saxofones: dois altos e um tonor.

Quatre sqxofones: dois altos e dois tenoves: ocasional-
mente dois allos, um tenor ¢ um baritono.

Cinco saxofones: usualmente dois altos, dois tenores e
um baritono.

Muites das grandes orquestras e especialmente grupos
de rddic usam mais de c¢ineo, em variadas combinagbes.

Emquanto que, de um modo geral, pode-se admitir que
0 saxofone ndo teve aeceitagdo como instrumento eoncertis-
ta, de outra parte, provou éle préprio ser ¢ espinha dorsal
da orquesira de dange. Sew grande valor no dltimo tipo de
combinagdo musical resulta de zua qualidade eantante
expressiva, sua flexibilidade em passagens de téenica e
perfeicdo de som, especialmente quando trés ou guatro sdo
usados juntos como uma secgdo comcertante.

Praticamente todos saxofonistas acham proveitoso e con-
veniente duplied-lo com o clarinete; de fato, de todo sazo-
fonista profissivnal espera-se que toque bem o clarinete,
Alguns saxofonistas duplicam tambén em outros instru-
mentos correlotos, como flauta, oboé ¢ fagote, Os ultimos
duplos sgo wsados mais por sexofonistas nos teatros e
grandes grupos de rddio do gue pelos de ovrquestras de
danca.

B All742




MONTAJE Y AFINACION
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LENGUETA (o CARA) -
PALHETA

LIGADURA
ABRACADEIRA

BOQUILLA
BOQUILHA

ROQUILLA, CARA y LIGADURA MONTADOS
BOQUILHA, PALHETA E ABRACADEIRA REUNIDOS

CUELLO
TUDEL CORPO E BOCA

Humedezca primeramente con saliva la parte afilada
de la cafia y coléquela sobre la parte chata de la boquilla
de tal manera que la prnta de la cafia coincida con la punta
de Ia boquilla. Luego aprisione la lengiieta fuertemente,
colocando la ligadura en su lugar correspondiente en Ja
boquilla, y ajustiandola con sus tornillos, Después de in-
gertar la seccién gruesa del cuello en la parte delgada
del cuerpo del instrumento (y luego de ajustar el tornillo
para mantener firme el cuello), deslice la boguilla gobre
el corcho del cuelle. La lenglieta debe hallarse shora en
fa parte inferior.

REUNINDO E AFINANDO

5y
e
=R
3
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A
T e

Primeiramente molhe a parte delgada da palheta com
saliva e a ponhe na parte lisa da boguilhae entdo o ponta da
palheta encontre a ponta do bocal. Depotis ligue a palheta
firmemente, fizando o abragadeira no lugar siébre a bo-
guilha e apertando os parafusos da ligadura. Depois de
inserir o extremidade maior do tudel ne extremidade pe-
quena do corpo (e apertando o parafuso pare manter firme
o tudel), introdura a bogquilha na cortiga do tudel. A pa-
lheta pode estar em baixo.

B.A.11742.



EL SAXOFON MONTADO

Para sostener el instrumento se usa una correa. Cold-
quela alrededor del cuello y enganche la correa en el anillo
que se encuentra en el cuerpo del instrumento. La corres
debe ajustarse de tal forma que la boguilla pueda ser in-
sertada céomodamente en la boca,

Para afinar el instrumente con el piano, haga que el
pianista togue un La en el piano. Esta nota debe coineidir
con el Fa # en el saxofén contralto o bariteno, o con el
Si del tenor. Si su saxofdn resulta demasiado bajo con
respecto al piano, empuje la boquilla an poco mas adentro,
hacia el cuello; si desafina por lo alto, mueva la boquilla
hacia afuera (hacia la punta del cuello).

SAXOFONE MONTADO

Usma correia de pescoco € usada pare sustentar o instru-
mento. Cologue-a em redor de seu pescoco e prende-o na
argolg do corpo do instrumentoe. A correia do pescogo deve
ser ajustada tal que a bogquilha vd confortavelmente @ sue
boca.

Para afinar o instrumento 4 wm piano tem o planisia
que sogr LA no piano. Esta nota pode ser o mesme que
FA sustenido no saxofone alto ou baritono, ou SI no tenor.

Se o saxofone é fizo para estar plano com o piano, em~
purre o bocal pare mais longe da cortiga do pescogo; ge
fizo pura ser agudo, puxe o bocal tanto que ndo vd tdo
longe na cortice do pescogo.

B Ali742.



6
COMO SOSTENER EL INSTRUMENTO

El pulgar derecho debe colocarse debajo del gancho pro-
visto a tal efecto en la parte inferior del instrumento; el
pulgar izguierdo, sobre el botén de la parte superior tra-
sera. Los dedos manejan los platilies vy las llaves, Se en-
cucntre Ud. sentado ¢ parado, la campana del instrumento
debe hallarse a su derecha, v no delante de Ud. Los dedos
deben estar siempre algo arqueados, y ias manos deben
mantenerse en unya pesicidn tal que la yema de cada dedo
caiga comodamente sobre el botén concavo de los platillos,

MANO IZQUIERDA (MAO ESQUERDAS
fvista de frente)

MANC DERECHA (MAO DIREITA)
(vista de frente)

MODO DE SEGURAR O INSTRUMENTO

O polegar direite deve ser eoloeado sob o gancho pro-
vido para éle na parte mois baiza detraz do instrumento;
o polegar esquerdo, sébire o boldo na parte superior detraz
do instrumento. Os dedos sdo usados para operar nos ori-
ficios e chaves. Quer esteja vocé sentade ou em pé, a béca
do instrumento deve sempre ficar do seu lndo direito, nio
divetamente 4 sua frente. Os dedos devem estar sempre
levemente arredondndos e as maos devem ser mantides em
posigio tal que a cabeca de eada dedo caia confortavelmen-
te no concave botdo das chaves.

MANO IZQUIERDA (MAO ESQUERDA)

(vista de atras)

MANO DERECHA (MAQO DIREITA)
{vista de atras)
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EMBOCADURA

La posicionr de los labios alrededor de la boquilla se de.
nomina la “embocadura”, He aqui cémo se forma: Deg-
canse sus dientes aproximadamente sobre el centro de la
seccidn en declive de la parte superior de la hoguilla. Cubry
ies dientes inferiores levemente con ¢l labic inferior. Cio-
rre log labies alrededor de |a boquilla, levantando al mismo
tiempo la mandibula inferior de tal maners que los dientes
inferiores muerdan suavemente hacia arriba. Abajo he-
mous ilustrado esta posicién de los labios

EMBOCADURA DEL SAXOF(ON

EMBOCADURA

A formagio dos libios em vedor da boquilhe é ehamada
“embocadira’. Eis aqui como ela é formada. Cologue seus
dentes gébire o centro da parte oblique do tépe de boquilha.
Comprima o ldbio inferior levemente sobre os dentes infe-
riorves. Fechke vs ldbios em redor do bocal, erguendo ao
mesmo tempo os marilares inferiores tanto que os dentes
Inferiores apertem suavemente para cima. Esta formagdo
dos ldbios é fotografada abaizo.

EMBOCADURA DO SAXOFONE




RESPIRACION

El tipc de respiracién mas satisfactorio para toecar un
instrumento de viente, es la respiraciéon “de diafragma™.
Cuande Ud. aspira, empuje su diafragma haeia afuera,
forzando la entrada del aire en la parte inferior de los
pulmones, Cuando espira, haga presién hacia adentro con
los muiseculos que eruzan el diafragma. Este método de
respiracién —contrastando con la respiracién basada en
la expansioén pectoral—, le ofrece el mejor control del so-
nido y, al mismo tiempo, le permitira tocar con un minimo
de cansancio. Para aspirar durante la ejecucién, deje de
tocar un momento, ¥ tome aire por los costados de la boea.

LA LENGUA

Se usa la lengua para iniciar cada sonido, dando a la
cafia su primer impulse vibritil, a medida que el aliento
comience a pasar por la boguilla, Esto se consigue acer-
cando la punta de la lengua hasta tocar la cafia, para luego
alejarse de ella ripidamente, exactamente como si Ud. fue-
se-a pronunciar *dah”. El uso de la lengua para comenzar
el scnido es llamado “ataque”. Después del ataque, la len-
gua debe yacer cémodamente y floja en la boca, sin es-
fuerzo muscular alguno, mientras se sostenga €l sonidoe.
Este se acaba meramente dejandoe de espirar.

Llegado a este punto, debe Ud. haeer varios intentos de
goplar en el instrumento. sin tener en cuenta qué nota estd
tocando, a fin de acostumbrarse a sentir la boquilla entre
los labios, ¥ a la sensacién de producir un senido.

Se recomienda hacerlo ante un espejo, Trate de que su
embocadura se asemeje lo mas posible a la fotografia de
la pagina anterior. Asegirese gue no escape aire por los
costados de la boca mientras Ud, esté soplando el instru-
mento.

LLAVES Y PLATILLOS

Las fotografias de la pagina 10 muestran los nimeraos
y las letras que serdn usadas para indicar las llaves y los
platillos. La llave de octava (no se ve en la fotografia),
sera indicada con ia letra /T, Platillos a cerrarse seran
indicados con puntos (@). Los gque permanecen abiertos,
se indicardn con pequefios circules (0). Cuando sea nece-
gario oprimir una llave, el nlmero aparecerd, junto con
los puntes y circulos que indican los platillos cerrados ¥
abiertos.

RESPIRACAQ

O tipo mais satisfatdrio de vespiragdo para se tocar um
instrumento de vento é @« regpirecdo de “diafrigmea’.
Quando voeé tnala, empurre sew diafrdgma para fora, for-
cando o ar para o mais profundo dos pulmdes. Quando vo-
cé exala, force para dentro eom os midsculos sébre o die-
fraigma. Este método de respiracdo, tdo contrastado com o
de expansao do peito, dd a voeé melhor contrile de som, e
ao mesmo tempo permitir-lhe-d tocar com o minimo de
cansanco. Para inalar emquanto toca, pare o som momen-
tineamente e tome ar atravez dos cantos da boca.

A LINGUA

A lingua ¢ usada para der principio a cade som, dando
d palheta sew primeiro impulso vibratério ao mesmo tem-
po que o sépro prineipie a passar através do boquilha. Isto
é feito levando a ponte da lingue pare cima até tocar a
palhete e entdo fazendo-a separer, dum golpe, du palheta,
exatomente ne mesma maneire como s vocé fosse pronun-
eiar “dah”. O uso do Hngug para principiar ¢ som por éste
meir é chamado “atague”. Depois do ataque a lingue per-
manecerd confortdvelmente e guieta na bdea, sem nenhum
esforeco muscular, enquanto o som ¢é susientads. O som
terming simplesmente ao cessar o s6DPTO.

Neste ponto vocé poderd fazer vdrios ensaios soando o
mstrumento, sem tomar gualguer atengdo pura qualque'r
note que vocé produza, efim de tomar a sgensagdo do
instrumento na béew e ¢ sensafdo de produzir um som.
Seric wma boa idéia fuzé-lo defronte a um espélho. Expe-
rimente fazer sua embocadura semelhante o tanto quanto
possivel como ¢ da fotografia da pdgina precedente. Kste-
jo seguro de gque nenhum ar escapa pelos cantos da boea
enquanto vocé estiver soprando o instrumento,

CHAVES E ORIFICIOS

As fotografias de pdgina 10 mostram os néamervs €
letras que podem ser uswdos para indicar as chaves ¢ ori-
ficios. A chave de oitave (ndov indicada) pode ser indicada
pelg letre “T'. Os orificios a serem fechudos serdo indi-
cados pelos pontos negros. Os que devem ser deizados
abertos serde indicados por wm pequeno eirculo. Quando
wma chave deve ger comprimide, o ndmerc aparecerd acom-
panhedo dos pontog e circulos indicando os orificios fe-
chados e abertos.

B.A 11742
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LLAVES Y PLATILLOS

CHAVES E ORIFICIOS

LLAVES PARA LA PALMA DE LA MANO IZQUIERDA
CHAVES PARA A PALMA DA MAO ESQUERDA

LLAVES PARA EL MERIQUE

IZQUIERDO
CHAVES PARA O MENHIQUE
H ESQUERDO
Se usarda el siguiente sistema para la numeracién de O sistema seguinte de numeragio dos dedos pode sev
los dedos (al igual que en la musica para piano}: El pul- usado (0 mesmo gue na musica pianistice): o polegar é

gar es considerado como numero une; el indice, ntmero  considerado nimero um; o indicador, ndmero dois; o mé-
dos; el medio, nimerao tres; el anular, niimero cuatiro, v el dio, tres; o anular, quatre e o minimo, cinco. A menos que
mefiigue, nimero cinco. Salvo indicacién en contrario, los  por outro modo indicado, os dedos da esquerde dois, fres
dedos des, ires y cuatro de la mano izguierda se usan so- € quatro sao usados nos orificios B, D ¢ E. Consequente-
bre los platilles B, D y L. Por consiguiente, al indicar mente, na indicagio do dedilhado usaremos quer seja pon-
las digitaciones, usaremos punios o circulos para estos tog ou eireulos para éstes tres orificios sdmente; os oulros
tres platillos solamente; los otros dos, no deben ser toma-  dois serdo tempordriamente desprezados. Aqui estd um
dos en cuenta por el momenio. He agui un ejemplo de  exemplo de indicagds de dedilhado com explicagao respec-

indicacién de digitacién con su correspondiente explica- tiva,
cion: e
L
L
10 O
o
0 a - » [ re .
Esto significa: apriete ins platillos B y D con los de- Iste quer dizer comprimir os orificies B e E com o8

dos dos y tres de la izquierda, y apriete la llave 10 con la dedos dois e trés da esquerda e comprimir o chave 10 com

mano derecha.

a mdo direita,

BA11742.
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RUDIMENTOS DE LA MUSICA

La musica escrita consiste en numervsos simboles usa-
dos con un sistema de cinco lineas horizontales puaralelag
llamadas “pentagrama”. Clertos simbolog indican que un
scnido de determinada duracion debe ser tocado. Fstos
simbolos se denominan notas. La altura fdgudeza 0 gra-
vedad) del sonido indicado depcnde de su posicién en el
pentagrama. Desde el punto de vista de la altura (no de la
duracion) se ha asignado a las distintas notas las siete
silabas siguientes: Do-Re-Mi-Fa-S0l-La-3i. La altura de
una nola en el penlagrama es determnmda por un signo

lamado “clave’”. La clave de Sol () fija la nota Sol en la

segunda linea del pentagrama, Las otras notas
reciben su altura por su reiacidn con esta nota.

La redonda © tiene el valor de cuatro tiempos. Sol
La blanca J equivale a des tiempos.
La negra ¢ eqmmle a un tiempo. Las “pausas” ¢ “si-

lencios” incican un silencio momentlineo.

El silencio de redonda = tiene el valor de cuatro tiem-
pos.

El silencio de blanca m tiene el vilor de dos tiempos
El silencio de negra 2 tiene el valor de un tiempo.

Pequefias lineas, llamadas linecas adidonaies, s0n usa-
das para indicar notas mas agudas ¢ mis graves gue ague-

alta
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RUDIMENTOS MUSICAIS

prohibe
esta Olﬂ
]
A eserita da misica consiste de numerosos simbolog usa-
dos com wm sistemqa de einco linkhas horizontals peralelas
chamadas pentragrame. Alguns désses simbolus indicam
que wm som de uma especaftm duracio deverd ser tocado.
Pstes parficuleres simbolos sdo chamados nolas. A altura
fagnde ou grave) do som indicado pela note depende de
sua posicao no pentagrana. Do punto de wvista da altura
rndo duracdo) as vdrigs notas usadas em musieq tém sido
agsinaledas pelas seguintes silabas: DO - RE - MI - F4 -
SOL - La - SI. A altura de uma nofu noe pentagrama €
determinade por wm sinal chawmado “clave”. A clave mais

} fizn ¢ wnota ne segunde linke da pentagrama
como “SOL” As outras notas tomam sun altura
de sua rvelacao cuny esta nota.

A semibreve © tem o valor de 4 tempos.

A minima J tem o valor de 2 tempos.

A seminima J cewr o valor de um tempo.
Pausa indiea um sitléneto tempordrio.
A pause total tem o valor de 4 tempos.

b
A meln pause = tew o velor de 2 tempos.

O quarto de pausa ‘ tem o vawor de 1 tempo.

Peguenas linhas chamadas linhas suplementares sdo usa-
dag para indicar notas mois egudaes ou mais graves dque-
las que podem sér eseritas wne propria penta-

grama. Por exemplo:

La musica se divide en unldades o secciones relativa-
mente pequefias, llamadas “compases”. Los compases se
separan unos de otros por lineas \ertmales 4

llas que pueden ser escritas sobre el pentagra- p o £
ma mismo, por ejemplo: > 4

[ I ot

ANIES

(Y=

A miusiea € dividida compa,nl'uelm.ente a pequenas nli-
dades ou seccées chamadas “compassos”, Os compassos #ao
divididos entre si 'pm linhas verticais chamadas ‘barras”

lHamadas “barras o lineas divisorias”

it “linhas divisérias”.

=

AL I 1

[y, '

Fl nimero de notas, o su equivalente en silencios, gue
entra en cada compis es detulmmado por un bunbolo Ha-
mado “indicacién de compas™. Consiste en dos nimercs:
el inferior representa el tlpo de nota considerado como
unidad, v el superior representa la cantidad de estas uni-
dades que habm de aparecer en cada compds. Se uga la
indicacidn 4’4 tan a menudo que generalmente __
se la abrevia escribiendo simplemente @ -

e/

Una raya vertical que atraviesa la @ ( ¢ ) indica ge-

neralmente que, si bien hay cuatre tiempos por cada eom-
pas, el director de la orquesta puede contar cada compas
“en 2”. Este se denomina “alla hreve',

DIGITACIONES

Se halla Ud. ahora preparado para conectar las notas
a medida como aparecen en el pentagrama con una deter-

minada digitacién en el saxofén,
. .
. St .3.
fro= s § foee sl
—  dedidhae-se 8 'y, dedilhu-se 8
_Fua . Mi . :
—— ge digita X3 E se digita -:—
dedilfa-ot o Fy dedilha-ar H
<] o

h

O ntmere de notas ou seu equivalente em pauses que
pai en ecada compasso € determinadoe por wn stynbolo cha-
mado “nimero quebrado”. Bste congiste de dois nilmeros.
O nitmero inferior wm’esenta a especze da nota considerada
como o unidade, e o superior o nimero destas unidedes
u aparecerer em cada compasso. O compuasso /4 & usado

tantas vézes que € usualmente abrevindo e

simplesmente eserito &,
]

Um traco de pene através do @ ( @) usualmente indica

que cohguanto hajam quafvo tempos de valor em cada cuom-
passo o regente deve contar cada compasso Yem 2" Este
é o chamado “alle breve” ouw “compasso cortado”

DEDILHADOS

Vocé agora estd pronto para liger as notas tais como
aparecem ng pentagrama com especifico dedidhado no sa-

dofone,
La . Sol o H
se digita 2 se digita 2
dedilha-ge [o] dedilka-ae o
G o
Re . Do (bajo s
E se digita < E se digita =
- ] D — []
- deditha-se - = deditha-ae -
- 18 &

i A 11742,
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PRIMEROS EJERCICIOS PRIMEIROS EXERCICIOS

Cuente cuatro por cada compas. Respire donde haga Confe quatro pure ceda compusso. Respive sempre que
falta necessdrio,
4
y 4
F 4 1% L % ] oy L& Y
[ F a0 17 =7 L % ] = [ & ] L 4 N ~F
XU e
[onde tuere necesario, vuelva a la pagina anterior para Sempre que wecessdrio, refere-se a recuar ao obstdculos
verificar el nombre ¥ Ia digitacién correcta de las notas. para a correcdo do nome e dedilhado das notas.
P 4
¥ o8 iy
) o L WA &%
-~ — R — - i ©
U o .
4] ;
r— i 1 1
I'T‘f;\ Ll L = =l X
AN\BV © hid — XX o~ 14 o [~ =
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M 1 1 ]
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B i —— — . E— o L — =, !

'Y) J = -
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Ay 1 o B—Y 1 o S— ——rz = —11 —
i = i = i___‘__i"_' T = f =  — 1
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. 1 N
! ——t { - ;

e

B
L
L
T
\
i
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y A 1 ] 1 Y 1 1 1 1 1
1 1 I 1
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b
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o
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|
o
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t
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'

-
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ILLAVE DE OCTAVA CHAVE DE OITAVA

Cuando se baja la Ilave de octava (la llave que se en- Quando a chave de oitava (o ghaue szr_e o botao do po-
cuentra encima del botén del pulgar izquierdo), ias notas legar bara o polegar gsque?‘d«))‘ é comp_rmnda, as nolas que
que Ud. y# conoce sonardn una octava mas arriba, rocé ji conhece soardo uma citeve acima,

® Te
—_ SOL s T8
v
or ejemplo o agregando la ilave de oetava se transforma en:
Fur exemplo 8 com a chave de ottava tornase
Q

En los siguientes ejercicios, toque la nota inferior y No seguinte exercicio, toque primeiro as nofas baixas
baje luego la llave de octava, e entdo comprima a chave de vitava.

n . o o o o
I a =% [ % ] ™

¥l ra) = e [ & ]

T8 L./ £ L % ] el

LAV e 1 ¥

[Y) had e

EJERCICIOS EXERCICIOS

4 1 ' R
77— 1 t I L ¥ ) I T 1 ’:'j—p -
[ .o TR WY AP 1 =l )| 1 1 1 1
S 1S bl h—d 5 1 ] 1I {
e/
= e
- ] - v ) 7 ! . 7
r— S —— s s —t — > =
S J 1 1 [ ] = 1 1 1 1
Lv.i 1 1= 1 hld 1 1
[y, ' < i
£
- - i -lﬁ. £ 1 = 7
e ot } : e o —
‘!‘_j} } '6—_ _d_ d" L _él_
yis 2 7
— . £ A o . ——
il ry )| )| L 1 1 1 X 1 1 H AR
i —— & = m—— — } - — o—
e/ -~ [~ -
{i F‘g f"?‘ 1 F = Pm
m— '{ ] il — —+— 3 T _I__F_l"‘___r,__'()
ALy L i L { L 1 i : l; 1 L1 1l T{
‘ L ¥
ry) T I ! - b
] ‘F n 'P' . ‘F_ - 'F- 2
1 +— t —+ —= —F [ | i = —1—1+
— e e e e et e e S S
I } —— ‘ = -5 f — T

N
T
e

19

9
T
T
.ﬂ_r

Y
BR

1
o

e@ib%
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HTS
e
T
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SOSTENIDOS, BEMOLES Y NUEVAS
DIGITACIONES

Cuando una nota es precedida por un sostenido () es
tocada medio tono mas altp que de ordinaric. Cuando es
precedida por un bemol ( E J, es tocada medio tono mas
bajo gue de costumbre. Estas posiciones de “medio-tono”
requieren una digitacién nueva.

Las notas entre paréntesis reciben una digitacion —y
suenan—, exactamente como las notas dadar en primc
térming. Se eseriben en forma distinta simplemente.

Do} (Reb)

a Do$ (Reb)

SUSTENIDOS, BEMOIS E NOVAS
DEDILHACGES

Quando wma note & precedida por un sustenido (§) ¢
tocada meio-tom acima que camumente. Quando precedida
por un bemol (b ) é tocada meio-tom abairo que comu-
mente. Estas posicoes de “meto-tom” requerem novas de-
dilhacdes.

As notas entre paréntesis estido qnotadas e goem exdla-
mente 0 mesmo que as nolas primeiramente dedas. Sdo
meéramente escritas de modo diferente,

—s

A\I ¥

8 ﬁﬂ— 13

La Have 13 es oprimida con el quinto dedo de la mano
derecha. La llave 5, con el dedo 52 de la izquierda.

e

n Red (Mib)

e —

12

La llave 12 es oprimida con el quinto dedo de la derecha.

Para Mi# se usa la misma digitacion que para Fa.

Para Fa b se usa la misma digitacién que para M<,

[ ]

g Faf (Solb) i

o

m ®

O

g Sold (Lab) .
y o & 4

0

[e]

La llave 4 se oprime con el cuinto dede de la izquierda.

La¥ (Sib)
m: 10

(Y}

ocoojoes

La llave 10 se oprime con el costado del segundo dedo
de la derecha.

Para Si § se usa la misma digitacién que para Do.

Para Do b se usa la misma digitacién que para Si.

B All742,

A ===

o Do (Reb) 9

o
8 , fe 0o s
O . 0o
O &} 0
o o) Q

A chave 13 é comprimida com o quinto dedo da diveita;
a chave 5 com o quinto dedo da esquerda.

Re} (Mib) TS
#:ge—_dzm: o
Le— .

12 ®

A ehave 12 ¢ comprimide com o quinto dedo direito.
Mi# ¢ dedilhado como Fa.

Fab é dedilhado como Mt

i L ]

Fag (Solb) T ®

s

L\ 7.4 o

5 3

SOL“ (LCLE’) T ®

o ﬂﬂ {be) -
A 214

Iy
© 3
Q

A chave 4 é comprimida com o quinto dedo da esquerda.

Lak (Sib)

#-3— hey) T :
£ S
60— 10 ©

[ 0
O

A chave 10 é compPmide com o lado do segundo dedo
direito.

Si§ ¢ dedilhado como Do.

Do b ¢ dedilhado como Si.



ARMADURAS DE CLAVE

Cuando uno ¢ mds sostenidos o bemoles aparecen direc-
tamente después de la clave, constituyen una “armadura’.
En este casc las lineas o los espacios en los cuales apare-
cen estog sostenidos o bemoles indican qué notas habran
de ser elevadas o bajadas un semitono a través de toda la
pieza de musica. Estas armaduras se hallan indicadas a
continuacién, junto con las tonalidades que representan.

TONALIDADES

Quande um ouw mais sustenidos ou bemdis aparecem di-
retamente depois do sinal da clave, constituem a “‘tonali-
dade”. Neste casv as notas que ocorrevem nas linhas ¢
espapns em que éssey sustenidos ou bemdis aparecerem
terdo gue subir ou baizar de meio-tom através de tida a
pece musical. Kssas tonalidades com as claves que indicam,
sio dadas abaixo:

indiea la tonalidad de Sol. Todos los

denota tonalidade de Sol, Todos os Fa

Fa son sostenidos.

s8do sustenidog,

indica la tonalidad de Re. Todos los

denote tonalidede de Re. Todos vs Fa

e Do s@o sustenidos,

denota tonalidade de La. Todos os Fua,

Do e Sol sio sustenidos.

Fa y Do son sostenidos. =
e/

indica la tonalidad de La. Todos los i:ﬁﬁﬁ

Fa, 3o y Sol son sostenidos, oyt
o

indica la tonalidad de Mi. Todos los

Fa, Do Sul y Re son sostenidos, éé I

denota tonalidade de Mi, Todos oz Fa,
Do, Sol ¢ Re sdo sustenidos.

indica la tonalidad de Si. Todoes los

denota tonalidade de Si. Todos ¢ Fa,

Fua, Do, Sel, Re y La son sostenidos.

Do, Sol, Re e La sio sustenidos.

indica la tonalidad de Fa#. Todos los
Fa, Do, Sol, Re, La y M7 son soste-

denoto tonalidade de Fa#. Todos oz
Fa, Do, Sol, Re, La ¢ Mi

sdo sugtent-
dos.

. el
nidos. Y}

indica la tonalidad de Do} . Las siete
notas son sostenidos.

denota tonalidedes de Dof . As sete
notas 3do sustenidos,

o)
indica la tonalidad de Fa. Todos los Si 9 denota tonalidades de Fa. Todos s
son bemoles. {? 8t sdo bemois.

o
indica )a tonalidad de Sib. Todos los L!’ denota tonalidede de Sib. Todos os
8i y M{ son bemoles. P 8i e M7 380 bemois,

)
indica la tonalidad de Mib. Todos los /—— denota tonolidade de M'i!? . Todos os
Si, Mi y La son bemoles. %‘H—"‘"“— St, Mi e La sdo bemois.

(3
indica la tonalidad de La b. Todos los bt denote tonalidade de Lo b Todos o8
Si, Mi, La y Re son bemoles. foypb————————— Sti, Mi, La e Re sdo bemois,

[y
indica la tonalidad de Reb .Todos los 4 .5{; denota tonalidede de _Reb . Todos oy
Si, Mi, La, Re y Sol son bemoles. T ——————— 8%, Mi, La, Re e Sol s@o bemois.

e/
indica Ia tonalidad de Solb. Todos los it

Si, Mi, La, Re, Sol v Do son bemoles.

denota tonalidade de Solb . Todos os
8i, Mi, La, Re, Sol e Do sdo bemois.

indica la tonalidad de Pob.Las siete t

denota tonalidade de Do b . As sete

notas son bemoles, b

notag sdo bemois.

Un sestenido o un bemol colocado directamente delante
de una nota conserva su efecto durante el resto del com-
pas. Este tipo de sostenido o bemol, al igual que unc que
aparece en la armadura, puede ser anulado por un simbolo
llamado “becuadre” (). Cuando aparece un becuadro, su
efecto se extiende durante el resto del compés en el cual
aparece, salvo que un nuevo sostenido o bemol lo anule
& su vez. Lo dicho queda ilustrado a continuacién .

Um sustenido ou bemol que é eserito diretamente antes
de uma mota é efetivo pare o restante do compusso. Este
espécie de sustenido on bemol, ou uwm que aparega como
parte de uma tonalidade, pode ser canceladg por um sim-

bolo chamadoe “bequadro” ( h ). Quando um bequadre apa-

ece ¢ permanente pere o restante do compasso em que
aparéce, a4 menos que un nove sustenido ou bemol sefa
escrito para cancelar sew efeito. Eis abaizo uma ilustra
¢do;

FA R

TR

k. W 1 1 1 T

11
b 1 i 5 ||

1 14 L *L
1 1

Este sostenido anula el becuadro precedente. l
Este sustenido cancela o begquadro precedente.



16 LIGADURAS

Cuando- dos o mas notas se encuentren enlazadas por
una linea curva llamada “ligadura”, se ataca con golpe de
lengua tinicamente la primera nota. Las signientes notas,
dentro de los limites de la ligdura, deben tocarse sin vel
ver a tomar aliento, v en una forma pareja, llamada “le-
gato”

LIGADURAS

Quando duas ou mais notas estdo unidas por ume linhe
curve chamada “arco”’, gdmente « primeira nota deve ser
golpeada (destacada) com a lingua, As notas que se guce-
dem dentro dos limites de arco sdo pare serem tocadas em
um 86pro e nume suave maneird, chamada “‘legato”.

g
T T~ T/'-'“\ L O F‘P" ; ﬁ-\ T — ——
] 1 i i L 1 - ' -y
B = ! e e = = = = —
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En el pasaje arriba indicado, una “T" colocada sobre
lag notas indica cuiles han de ser tocadas con golpe de len-
gua. Ninguna de las otras debe ser atacada en esa forma.

Cuando hallamos una ligadura entre dos notas de Ia
misma altura, ella meramente adiciona el valor de la segun-

da al de la primera.
_p———

L k|

.J T

Este tipo de ligadura es llamado “ligadura de prolon-
gacién”.

PUNTILLOS

Un punto (llamado puntillo) que aparece despues de
una nota le agrega a ésta la mitad de su valor..

—

Y 1 +]

¢

CORCHEAS, SEMICORCHEAS
Y SILENCIOS

Una negra ¢ puede ser subdividida en dos corcheas
‘5 ,hCuando aparecen do$ o mis corcheas sucesivamente,
ellas pueden ser unidas en la siguiente forma:

Del mismo moedg, una corchea puede ser subdivida en
dos semlcorcheas,ﬁﬁ las cuales a menudo suelen unirse

en la siguiente forma

En lugar de una corchea podemos colocar un silencio de
corchea ¥ ; en lugar de una semicorchea, un silencio de
semicorchea ¥ .

NUEVAS DIGITACIONES-

Re
£ o3 .
— 8 Llave 8 se oprime con la palma de
O la mano izquierda.
digitacion : 8 Chrwe_ & comprimida com a palma
dedilhagdo: Q dg mdo esquerda.
Mz 2
p-4 (ol ]
8 Llave 8 se oprime con el costado
R del indice de la mano derecha,
.. © Chave & comprimida com o lado do
digitacion: O gegundo dedo da mao direita,
dedilhagdo:
Si ; P
® Llave 6 se oprime con el mefiique
28 de I3 mano izquierda.
®
g ® Chave 6 comprimida com o guinto

digitacion : 13 dedo do mdo esquerda.
dedilhagdo:

B A.11742.

es 1o mismo gue
o mesmo que

es lo mismo que
£ 0 MESMO que

Na passagem acima um T é colocade sibre cada nota
que & golpeada. Nenhumo das outras notas deve ser gol-
peada.

Quando war arco ocorre entre dues notas do mesmo nome,
éle simplesmente soma & primeira o valor da segunda.

Este tipo de areo é chamado “ligadura”.

PONTOS

Um ponto aparecendo depois de uma note di a esta
um e meio tempo do seu valor original.

e T—

;}ﬁé:ﬁjj

COLCHEAS, SEMICOLCHEAS E PAUSAS

Uma seminima J pode ser dividida em duas colcheas
.f) ") Quando duas ou mais colcheas aparecem sucessive-
mente, podem ser reunidas neste modo:

lgualmente, wma colcher pude ser dividida em duas se-
micolecheas gque sdo muitas vézes unidas desta ma-
neira i

O lugar de una colchea pode ser tomado por uma pausa
de golechen ¥ o de uma semicolchea pelo de ume pausa de
semicolchea 7"

NOVOS DEDILHADOS

Mibh (Re ) 2
be o) of :
—_ - © Llaves 2 y 3 se oprimen con la pal-
© ma de la mano izquierda.
Q .
) . O Chave 2 e 3 comprimidas ombas
i;gg;ﬂc;%%} O com a palma da mido esquerda,
Fox» %
= 83 Llayes 1, 2 y 3 se oprimen con la
% palma de la mano izquierda.
8 .
o © Chavel 2 e § sdo tédas comprimi-
digitacién. O  das com a palme da mdo esquerda.
dedilhagdo:

Llave 7 se oprime con el mefiique
de la mano izquierda.

Chave 7 comprimida com o quinto
dedo da mdo esguerdan.

digitacién:
dedilhacdo:
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ESCALAS

El estudio de las escalas le dard una base para una téc-

nica precisa y rapida. Deben ser practicadas lentamente
al principie, acelerando gradualmente a medida que se
vaya obteniende el dominio sobre ellas.

—

ESCALAS 17

() estudo de escalas dav-lhe-d a base de uma técnica se-
gure e limpa. Podem ser praticadus lentamente o prin-
cipio, acelerandy groadualmente tanto quento vocé ganhe
dominio sébre elas.
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Después de practicar las escalas en la forma ligada se-
gin las indicaciones dadas, debe Ud. volver a tocarlas,
pero esta vez sin lag ligaduras, atacando cada nota con
golpe de lengua.

Bal

Depois de praticar as escalas fraseadas como eseritas
acima, vocé pode retornar a executd-las sem o8 frases,

golpeando (destacando) cada nola,

1742.
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ESCALAS MENORES

Las excalas de la paging 17 =on limadas E=ealas muyvo.
s, Cada escala maver tiene una relativa menur con o
rrisma rmadura, pero eon una nota inicial que se encuen-
tra una “tercera menor” un tone ¥ medio: mads baja gue
lu nota inicial de la Eseala Mavor correspondiente, La
jotra "m” yminGzseulss agregada o la letra doe da ronalidad,
dica “menor’”

ESCALAS MENORES

As esealas da pagina 17 xido chitnradas csoeins meires.
Cada cseala waior tem s relatioa weeaor, com o mesma
penntagem de elare, wmas connonafo base, gue ¢ vina Cler-
fane ©oncio hase e
excala malor com a gral se reloeiona. A letrn abuiro

ceire menar’ ¢ tons ! abairo de qota

,.”f..

é ugaclu prra Ndlicors ooy’

e

La m

Mim

e

Fl simbole % ex llamado “doble sostenidn™ v oeleva el
Fa un taeno entero. de manera que recibe la mizma digita-
eidn v suena igual, que So! };

O ginal ¥ ¢ chamado “dobrado sustenide” e eleve 0 FA
i tom, porisso que estd dedilhado e séo comio SOL na-
faral.

4 ./mﬁ LiPre o \
- ] H T [ 1 i —
Rem ———— y ——1
‘—_—-—_—-—‘——
Sol m — i — rr"?zfr_;
e, e
Dom S —— = i :
i il —
Fam — ."Pm! SE==
———
_—
P ==
Siom Y —— : : II e O - i_-l%_ i
[y, - & ————] g

Notuw:r A veees se usa un simbole lamado “‘doble be-

maol”’ ("HJ') Este baja la nota un tono entero.

B A.F742.

brado bewiol” (H)) . Este abaira ¢ nota, que precede, de
um tom.

Nota: E usado ocosionalmente umi sinal chamado “do-



ARPEGIOS (ACORDES ROTOS)

Er la pagina 10, en la fotografia de mayor tamaiio, po-
dr4 Ud. ver un pequefio phatillo marcado “C”. Se le llama
la “llave bis" y se usa cubriendo el indice de la mano iz-
quierda los platillos B y C al mismo tiempo. Esta es una

digitacién adicional para Sz‘!?
Esta digitacién puede ser usada en los estudios de
esta pagina y la siguiente

k)]
1)
J

19

ARPEJOS (ACORDES QUEBRADOS)

Na pdgina 10, ne fotografia grande, vocé verd uma pe-
quenya chave mareada “C”. E chamade a “dupla chave’ e
¢ usada pelo segundo dedo da esquerda que tem de cobrir
us chaves B e C ao mesmo tempo.

Eis um dedilthado adicional para ST b

Este dedilhado pode ser usado nos estudos desta e da
pdgina 20,
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ESTUDIOS ADICIONALES DE ARPEGIOS
ADICIONAES ESTUDOS DE ARPEJOS
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TRINOS TRILOS

Un trino {marcado con “t1”" sobre la nota) indica una Um trilo (anotado “tr'" gébre a nota) indicq una rapida
alternacién rapida entre 'a nota sobre la cuzl aparece el  alternacdo entre a nota sébre o gral o simbolo aparece e
simbole, y la siguiente superior en la tonalidad, salvo in- a primeira nota superior na escela, @ menos gue por outro

dicacién en contrarie por medio de un sostenide o bemol. wmode indicado por um sustenido ou wm bemol.
A ¥r
 E— ge toea ——1
= ¢ tocade —
[
") e) ——
El ndmero de alternzciones dependera del valor de la nota O numero de alternacdes dependerd do valor da nola e

y también del “tempo” (o velocidad) de la musica. Las também do andamento da musica. As alternacbes sdo usual.
alternaciones son ejecutadas generalmente con la maxima mente executadas ido rapidamente quanto as possibilida-
velocidad que la téenica permita a cada intérprete. des do executante o permitam.

Ciertas Haves han sido colocadas en el saxofén con ef Certas chaves foram postas no saxofone expressamente
proposito expreso de facilitar los trinos, Por ejemplo, para pelo propésito de facilitar os trilos. Por exemplo, para un
trinar sobre Fa con Faf, mantenga el Fa, y para FaZ trilo Fa com Faf, mantenha o FA, e para o FA¥ com-
oprima la llave 11 con e] cuarto dedo de la mano derecha. prima a chave 11 com o guarto dedo da direita.

—
. .
- »
P 2
IET R
S HO
Del mismo modo, para trinar gobre Si con Do, mantenga Tambem, par um trilo 81 com DO, mantenha o SI, ¢
el 8%, y para el Do oprima la llave 9 con e] costade del pare o DO comprimae a chave 9 com o lado do segundo
indice de la mano derecha. dedo da direita,
I T —
a ®
o O
L2 o
) 98
2 5
.Algunos‘trmea_: son muy dificiles, ¥ otros pueden ser con- Alguns trilos sdo muito dificiles e alguns podem ser con-
siderados imposibles, ciderados impossiveis,

B.A.11742.



ESCALAS CROMATICAS

ESCALAS CROMATICAS

TN _ 7 [ _
T T ™ b ™ My ™~ MY ™ r.j‘ ~e L
Y
" th M H o i ] ol H a
i (6 K Iy M 11
L WW o Fey | L ] o & ﬁ.
kv o 3 LT . Pl 1 o i
| || B L] = i 1 = pL L
o n & i Y -HHH o | o ;
il - 1] o] id o) i ] ! 4 f
| x
i i - ] ‘ L ; 4 I . ]
! M I | I g . l ﬁi ! 1 |
s F 3 -H k n 1 L 18 M L Iuk i
| i L H i | i 3 i
w » Ir; H rH T u | | 1] ’4]1 1 ll—
L I il I I 1\ I ] i |
| r .* / -& i / ,,* M I I i | i
I jrN .. - =T - | ]
| il |
'
o+ .

I H ' j
1 1 Py
A
’ ! L r-y !
T T 14 i{ 1 M
] 1 T y |
) i 1 1 ‘A
_F#?—’fq I
T P
I I T
i
L 1 } ]| [ 4
h—'* )| r3
1
¥ J
] I T ‘A
obe
ni ]| 1 F ]
[ -
A
B A.11742

) m—
£ :217:!

Jg‘ : _iﬁl
nbe phe abe o
= 1 i
I?!'. b {7
f——f "F[Zl_
- —
‘/:,“: #bf b
] roq PPPe
. : —— ;_
et i
r Ebﬂf !fbf _r'},r
: %%j#i‘ -
threebe, by
£ _‘Ebﬁ t]cbf

r)
ﬁ .
¥y
¥ &
[ & aom]
AR
L)
f
e
/]
y 4
F 4
Iry
LN
'Y
n .
p i 1
F 40 Fa)
[ ¥
il
ﬁ L —
-
¥ 4
| F an. ¥
U
LY
G
¢/
f
;- A
F o
185

f
o)
-
’g il
)
e/
s
Fo
e
n
7



o« ﬁ
.
.|
<IN
o 4
S|
S i
=
= |
o]
-
el
<<
O
D]
k3
(1 .h ol 7
| T /e i
w2 |w slu Hz— Ir
A ] 1 14
o i | |
=
z | Mt T
g i | HD LR
w | |
o
Muu | H ]|
2 e |l
& i | t
ol
el
Y
¢ ™R ®

ANI7
[Y)

E===2

===

fat,,

)
L o~
=

-
f
T
1
A Tl742,

2
=
—»

o = ]
] 1
1
' 4
| —— _

_
T T
| | I
oL
==
.
T I T
T 1 |
1 1
——— I
==
r
1~ 4
)| 1
~—

p————
i 4

-
a=

]
1
I e
=
 W———
1
=2
"refes

7 .
158
w 1 |
B | ol
o

! ] i
4 HL 8 gits
v N N N e S N

1
) ve—

»
f—
N i

i

[
B 1P

AN P




24
STACCATO Y LEGATO

Cuando apareee un puntito sobre una nota, indica que
la misma debe ser tocada con un atagque mis incisivo que
de costumbre, ¥ que la nota no debe ser sostenida en todo
su valor. Por ejemplo

Este tipo de golpe de lengua se llama “‘ataccato’™.

Por otro ladoe, cuando las notas son tocadas con un ata-
que muy suave, obtenemos un golpe de lengua llamado
“legato”. A veces verd Ud. en una partitura de orquesta
de baile, la indicacion “golpe de lengua legato”, pero este
tipo de golpe de lengua es usado frecuentemente atin en
partes que carecen de tal indicacién. En misica de con-
cierto, el golpe de lengua legato se indica colocando pun-
titos sobre las notas y encerrindolas al misme tiempo en
ung ligadura.

Practique los siguientes ejercicios en un “‘tempo’’ cé-
modo, acelerando gradualmente.

debe ger tocado
é tocado

STACCATO E LEGATO

Qruando win porte aparece sébre uma note, indica que a
nota qeve ser tocada com wm meis tneistvo ataque do que
usado ordindriamente, ¢ que a nota ndo deve 2er susten-
tada por seu inteire valor. Por exemple

4
AV
5 ’ ' r r

Este tipo de exeeuedo é chomado “'staccato”,

Por outro mode, gquandy as nolas sav tecadas com um
atague muito brando vocé tem um estilo de execugdo cha-
made “legato”. Ocastonalmente vocé verd anotado na or-
guestracdo de danca “‘execugdo legato”, mas éste estilo de
execucdo € usado mais freqientemente onde ndo estd mar-
cado. Na milsica de concérto o staceato é indicado pela co-
locagdo de pontos sébre as notas e também reunindo-as sob
um arco.

Pratique os seguintes exercicios num fdcil e confortdvel
andamento ¢ graduclmente aumente a eceleracdo.
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En los siguientes estudios, trate de producir un efecto Nos seguintes estudos trate de produzir wm efeito tran-
descansado y mecedor, gutlo e balancante.
Legato
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LEGATO E STACCATO REUNIDOS

LEGATO Y STACCATO MEZCLADOS
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EL GOLPE DE LENGUA DOBLE EXECUCAO COM DUPLA ACENTUACAO

El golpe de tengua doble es usado en pasajes demasiado A dupla geentuagdo é usada nas passagens que sao mui-

riapidos para el golpe de lengua simple. Se realiza pronun- to ripidas parae wma execugdo simple. Ksse execucdo ¢

ciando ‘'dah-gah-dah-gah”, etc., en vez de “dah-dah-dah-  feila pronunciendo-se “dah-gal-dah-gah”, ete., ao invez de

dah”. Es sumamente atil en pasajes téenicos de “solog” “dah-dah-dah-dah”. E muite usada nos solos de passagens
virtuosos. téenicas de naturaleza vistosa.

1 1 1° 1 1
e e = ) A i e s o e e o ey e e e e o

dah gah dah gah dah guh dah gah dah gah dahgah dah gah dah gah  duh gah dah gak dah gah dah gah
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El. GOLPE DE LENGUA TRIPLE EXECUCAO COM TRIPLA ACENTUACAO
l El golpe de lengua triple, al igual que el doble, es itil A tripla acentuacdo, como a dupla, é muito usade para
en pasajes técnicos rapidos y virtuosos. Estec método de  7dpides passagens téenicas vistoses. Este método de exe-
golpe de lengua es usado cuando las notas tocadag se ha-  cugdo é usado quando as notas acentuadas estdo em grupo
Han en grupos de tres. Se consigue pronunciando “dah-  de trés. Isto é feito pronunciando-se “dah-dgh-goh-dah-
l dah-gah-dah-dah-gah”, etc. dah-gah', ete.
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GRUPO DE CORCHEA CON PUNTILLO
Y SEMICORCHEA

. Un grupo de notas que aparece frecuentemente c¢n mi-
sica es la combinacién de una corechea con puntillo, segui-

da por una semicorchea o- o . En musica de concierto,

estas dos notas se tocan estrictamente de acuerdo a su
verdadero valor; es decir, a la corchea con puntille le co-
rresponderdn las tres cuartas partes de un tiempo y a la
semicorchea una cuarta parte; ambas juntas equivalen
a un tiempo (en valor de una negra). En la misica de
baile, este grupo se toca siempre de tal manera que la
corchea con puntillo recibe algo menos que su valor real,
¥ la semicorchea ligeramente mas. Asi se obtiene un efec-
to menos “cortado” que el producido por el valor real de
las notas, Los ejercicios siguientes le permitirin fami-
liarizarse con este ritmo.

GRUPO DE COLCHEA PONTUADA
E SEMICOLCHEA

Um grupo muito comumente visto em miisica é uma eol

chea pontuada seguide de ume semicolchen n Na mi-

sica de concérto estas duas notas sde erecutadas extricte-
mente de acdrdo com o préprio valor, o qual ¢ pare ¢ col-
chea pontueda o de trés quartos de un tempo e pera o
semicolchea o de um quarto, as duas somadas dando wm
tempo (equivalente ¢ una seminima}. Na misica de danga
éste grupo € sempre executado de meneira tal que a col-
chea pontuada se torne ligeiramente muito menor que ©
seu valor real e a semicolchea menor ainda. Isto dd um
efeito menovs acentuado do que quando as notas sio exe-

cutadas em seu valor real. O seguinte exercicio ingtrui-lo-g
nesse ritmo.
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TRESILLOS

ro 3 que aparece junto con el grupo.

f)

T

t
.J | == =] ¢

requiere ¢l
mismo tiempo que

oma 6 MESHLO
EMPO Qe

Cuando debemos tecar tres nelas en el tiempo cue de
ordinario ccupan dog notas de! mismo valor, las tres no-
tas constituyen un “tresillo”, Esto se indiea con el niime-

TRESQUIALTERAS

3 aparecendo s6hre o grupo.

requiere el

Quendo trés notes tém que ser tocadas no tempo ordi-
nariamente tomado por duas do mesmo valor, elas consti-
tuem as “tresquidlteras”. Flas sdo indicadas pelo nimero

G gﬁ o mismo tiempo que -
A p— (v | T toma o mesmo s
9 Ni—mdd ! ' ' tempo que '

ESTUDIOS CON TRESILLOS

ESTUDOS COM TRESQUIALTERAS
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DIGITACION AUXILIAR PARA EL “FA”
AGUDO

El pequefio platillo marcado “A” en la fotografia de
la pigina 10, se usa para una digitacién auxiliar del Fa
agudo, cuando ge desea pasar con rapidez del Do al Fa
agudo, E] Fe se produce oprimiendo el platille “C’" con
el tercer dedo de la mano izquierda, ¥ oprimiende el pla-
tillo “A™ con el indice de la mano izquierda, como lo ilus-
tra el diagrama siguiente

L]
]
L)

]
H

DEDILHADO AUXILIAR PARA
O “FA” ALTO

A pequena chave indicada ‘A" ne fotografin da pdgina
dez é usada pdra dedilhade de um extra FA superior,
gquando vocé deseja passar do FA superior para o DO,
rapidamente, O FA ¢ produzide comprimindo-se a chave
“C” com o terceiro dedo da mdo esquerda e comprimindo-
ge a chave “A"” eom o segundo dedo du esquerda, como
neste diagrama.
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NOTAS QUE SOBREPASAN EL REGISTRO
ORDINARIO DEL SAXOFON

Es posible tocar las notas entre el Fa encima del
Fa agudo y el Do siguiente. La calidad del sonido de es-
tas notas depende de la habilidad del ejecutante.

NOTAS ACIMA DO REGISTRO
COMUN DO SAXOFONE

E possivel pelo uso dos dedilhados dados abaize torar
notas do FAE | acima, do FA a DO agudissimos. O valor
dessas notas depeénde de habilidade do executante,
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Hay otras digitaciones que permiten producir estos
sonidos, Sin embargo, éstas parecen ser 1as mas satisfac-
torias desde el punto de vista de la entonacién, facilidad
para su ejecueién y calidad del sonido,

Hd outros dedilhados com 0s quais € possivel produzir
estas notas. Entretanto, éstes paregem ser 0s mats satis-
fatdérios para execucdo. fdceis de producdo ¢ de bom som.
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EL VIBRATO

El vibrato es una cualidad pulsativa del sonide, pro-
ducida por un leve y rdpide movimiento de L. mandibu-
1a inferior. Todos los saxofonistas usan el vibrato (espe-
cialmente en la mugica bailable) cuando tocan notas pro-
longadas, Naturalmente no usaria Ud. el vibrato en un pa-
saje de corcheas en un “tempo’” cemin. Sin embargo en
un tiempo muy mederado, o lento, deberia tratar de usar
el vibrate para las negras, y, por cierto, también para las
blaneas y redondas. Sin vibrato, el sonido del saxoefén no
es ni aproxidamente tan célido y lleno de colorido come
puede ser mediante esta pulsacion,

Con el fin de entrenar la mandibula para la ejecueién
del vibrato, es necesario comenzar con una accion lenta y
gimilar al de lz masticacion, A medida que se adguiera
mayor practica, se debe tratar de acelerar esta accién. Al
mismo tiempo, trate de que la distancia que recorre la
mandibula en este movimiente sea pequefia. El resultado
final sera una accion de la mandibula rapida y corta, que
no interfiere en la altura del sonido. Trate de evitar un
vibrato que suene nervioso. Esta cualidad nerviosa es fre-
cuentemente el resultado de un movimiento de la mandibu-
la demasiado ripide al principie, sin desarrollo gradual
de la velocidad a través de un periode de tiempo suficien-
temente extenso,

Vd. hallara que es mas dificil predueir un vibrato bue-
no, parejo, en los sonidos muy agudos que en el registro
medio. Este control se desarrollara después de un tiempo.

Los estudios presentados a continuacién desarrollarin
el control y la fuerza en la “embocadura” y al mismo tiem-
po, un buen vibrato, Asegirese de no variar la altura det
sonido a medida que aumente o disminuya la intensidad.

Con vibrato
Com vibrato,

33
VIBRATO

Vibrato é uma espécie de pulsagdo do som, produzide por
um ligeiro e rdpido movimento dos maxilares inferiores.
Todos os saxofonistas usam o vibrato (especialmente na
musica de danga) nos sons sustentados. Naturalmente, vo-
cé ndo useria do vibrato numae vassagem de colcheas num
ritmo comum. Entretento, num muito moderado ou muito
lento vocé pode experimentar o uso do vibrate em semini-
mas, e certemente em minimas e semibreves. Sem vibrato
o som do sexofone ndo é tdo quente ¢ colorido quanto pode
ser produzido pelo uso desta pulsagdo.

Afim de tretnar o maxilar pare tvecar um vibrato voeé
deve comegay cowm wma aedoe lenta similar 4 mostigacdo.
Com o tempo, com prdtica, vocé pode experimentar acele-
rar esta agdo. Ao mesmo tempo, face o distdnein que o
maxilar movimenta, muito pequena, O resultado final serd
um rdpido e limitado movimento do maxilar, que ndo per-
turbe a obiencdo da note. Procure evitar 8ons Nervosos
quando executar o wibrato. Esta qualidade nervosa fre-
guentemente resulte da experiéncia de fazer o maxilar
mover muito depresse sem o desenvolvimento gradual da
velocidade num periode de tempo.

Vocé achard mais difieil produzir um seguro e bom
vibrato mas notas extremamente altas do que na parte
média do registro, Este contrile desenvyolver-se-d com o
tempo.

s estudos dades abaizo desenvolverdo o controls e a
segurance ne embocadura, tdo bem como proporcionarac
um bom vibrato. Segure-se de ndo variar a altura do som
enquanto qumenta o diminui a intensidade,

forte

planc crese dim, piano
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Comience suavemente. Aumente la intensidad de tal ma-
nera que el tercer compas de cada grupo sea fuerte. Lue-
go disminuya de volumen, y termine el cuarto compas muy

Principie brandamente. Vd reforgando até gue o ter-
ceiro compasso de cade grupo seja bem forte. Entdo, gra-
dualmente, diminua o volume e termine o quarto compasso

suavemente, muiteo brandamente.
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Después de tocar este estudio durante aproximadamente
una semana, puede aventurarse a las notas mas agudas y
mas grves.

Depois de executar éste estudo céren de wma semana.
vocé pode aventurar-se nas mais altag e mais balxes notas.
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SIGNOS Y ABREVIATURAS

N Ei calderdén colocado sobre una nota indica gue se
interrumpe transitoriamente la cuenta v que la nota o ol
silencio reciben un valor mayor del que le corresponde; la
duracién queda librada a la voluntad del conductor, o del
gjecutante, tratindose de un *sclo™.

Una doble harra von dos puntitos, como lo

SINAIS E ABREVIACGES

N 4 fermata ou longa pausa eolocada sibre uma nota
indica gque a contagem ¢é interrompide e que a nota ou
pouse foma wm valor mais longo do que comumente, @
duragio dependendo da diseriedo do regente ou executante

A barre duple com deis pontos, como na fi-

gura, significe que vocé deve retornar da

ilustra el ejemplo, significa que de la segun-

da barra se vuelve a la primera, para tocar

segunde barra duple d primeira, ¢ tomar

la seccién comprendida entre ellas una se-
gunda vez.

n el caso de que el final del pasaje repetido varie la
segunda vez, se indica con las palabras “12 vez” y “28
vez”. El primer final comprende generalmente uno o dog
COMPASES, & veres mAg,

se ela se encontra em um “solo”.
uma segunda vez o trecho de misica entre
as duas.

Em easo du terminggio da pessegem vepetida ser dife-
rente, ¢ indicada por wm ‘“primeiro final” e wm “segundo
final”. O primeiro final é usualmente de um ou dois com-
Da3S0S, as vezes Mals.

s Este simbolo significa que se ha
="  de repetir el comnpas precedente.

1

57 4 Este simbolo significa gue o compas -
']

so precedente deve ser reperiga,

Esto significa que se deben repetir los dos compa-

N e—

Bste significa o repetigdo dos dois compusses pre -

ses precedentes:

> redentes,

La “apoyatura breve”. Esta nota debe ser tocada
en forma muy rapida y toma su valor de la nota ¢ del si-
lencio que la precede. Suelen ocurrir en grupoﬁ m

b4

% Este simbolo se llama “segno” (signo). Marca una
parte en la misica a la cual se habra de volver més ade-
lante cuando aparezea la palabra “dal segno”, lo que sig-
nifica “desde el “signe” " (abreviade “D.8.") “D.C. sig-
nifica “Da Capo” (desde el principio).

@ Indica: ir a la “Coda”. La “Coda” es un pasaje cor-
to agregad(‘)’al final de la eomposicién. Se usa el mismo
signo también para indicar el principio de la Coda.

“D.S. &l Coda” significa: vuelva al signo y cuando lle-
gue a la marca @ . siga con la Coda, también indicada

con Q, ¥ a veces con la palabra “Codu” apregada al
simbole,

> FEl "acento”, coiccado encima de una nota indi-
ca el uso de un atague acentuado.

A Este simbolo indiea el emplen de un atague adn
mas Tuerte que el del acento. A veces se agregan asimismo
las letras “stz” debajo de la nota, Esto significa “sfor-
zando”, y también indica un atague fuerte y vehemente,

rp

significa “pianissime”, o muy suavemente

P significa “piano”, suavemente

mP  significa “mezzo piane”, moderadamente suave
’ffy' significa "“mezzo forte”, moderadamente fuerte
f significa “forte”, fuerte
ff significa “fortissimo”, muy fuerte

Cres¢, 0 ——=——=1indica *‘crescende”, aumentando gra-
dualmente el volumen (intensidad} del sonido.

Dim. ¢ =—==— indica “diminuendo”, o sea, disminu-
cidén gradual dei volumen.

Rit. significa “ritardande”, disminucién gradual del
“tempo’.

En mdsica de concierto, el “tempo”, o la velocidad a la
cual se ha de ejecutar la muisica, estd indicada de la si-
guiente manera: Presto, muy rapido: Allegro, rapido: Mp-
derato, moderado. Andante, mas lento que moderate: Ada-
gio, lento: Largo, muy lente, ’

En la misica popular bailable las indicaciones arriba
m:ncionadas no son de uso comUn, con execepcion del “mo-
derato”, Las indicaciones de tiempo en la miisica bailable
son ilustrativas por si solas, como lo demuecstran las si-
guientes ejemplos: Tiempo de “swing” rapide, tiempo
brillante, tiempo “de salto” mediano (Medium bounce
tempo}, tiempo mederado, “drag” lento {tiempo “arras-
trado” ), ete,

:bprogiatu'ra. Esta note é executada muito rapida-
mente e toma seuw valor da nota ou peusa que a precede.
As apogiatures algumas vézes aparecem em grupos. h

FT) . ete. ’

% Este simbolo é chamado “segno”. Marea o ponto na
musica ao qual vocé retornard mais tarde quande vir as
palavras “Dal segno”, significando “do segnoe” (Abrevia-
do . 8.). D, C. significa *Da Capo”, do comégo.

@ significa ir pare ¢ “Coda”. A Coda € uma pequene
passagem no fim da compasicio, O mesmo sinal é usado
tambem pare muarcer o coméce. da coda.

D. 8. al Code significa retornar wo ginal quundo ¢ mar-
ca -$- é aleangadn, seltar para a coda, que tambem £
marecada $ , algumas vézes com a palavra “Coda” em
adicdo ao simbolo,

>0 gcento, eolocadv sébre wma nota indica o uso de
um atagque mais forte.

A Este gimbolo tndica o uso de um atague meis forte
ainda gue o do acento. Algumas vézes as letras "8fz” 3do
eseritas sob ¢ nota. Elas significam “‘sforzando” e tam-
bem indican um ataque com grande firce.

PP ignifica

“Pianissimo"”, ou muito brando.

P significe “piane”, brendo,
mp  significa “Mezzo-pigno”, meiv brando.
mf gignifica “mezzo-forte”, meio forte.

S
ST

Crege. 0U w0 tndica “crescendo”, gradualmente au-
mentandn o volume do som.

significa “forte’, forte.

stgnifica “fortissimo", muito forte,

Dim. ou———a indica “"diminuendv”, gradualmente re-
duzindo o volume,

Rit. significa “ritardando”, gradualmente alargando o
tempo,

Na misica de concérto o tempo ou andamento no qual a
musica deve ser tocade é indicade como segue: Presto,
multo rdpido; Allegro, rdapide; Moderato, tempo cimodo;
Andante, mats lento do que o Moderato: Adagio, lento;
Largo: muite lento.

Na miusica populer de danca o grupo de polavras ecima
ndo & comumente usado, com excepcdo do Moderato. As
indicagdes do andamente na mitsica de danca sdo explica-
tives por si mesmas, como se verd por éstes exemplos:
Tempo de “Swing” +dpido, tempo brilhante, tempo *“‘de
salto” mediano (Medium bounce tempo), tempo moderado,
“drag” lento (tempo arrastrade).
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NUEVAS INDICACIONES DE COMPAS NOVAS INDICACOES DE TEMPO
En la musica popular bailable, la dnica indicacién de Na milsica popular de danga o dnica marcagio de tempo
tiempo cominmente usada, aparte del (b , &8 3/4,0 sea, além do @ que é comumente usada € $/4, ou tempo de
tiempo de vals. Consiste en tres tiempos para cada com- valsa. Nesta vocé tem trés mopimentos (tempos) no eom-
pas, equivalentes a tres negras. Los sigulentes ejercicios passo com o equivalente de tres seminimas. O seguinte
le permitiran familiacizarse con este compas, exercicio familiariza-lo-d com esse marcagdo de tempo.
Moderato L ———
el —— i -"I‘ 4 P - o
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En musica de coneierto, se emplea una gran variedad Na musico de concérto wma grande veriedede de mar-

de indieaciones de compas, come 6/4, 5/4, 12/8, 9/8, cacdo de tempo é usada, tais como 6/4, 5/4, 12/8, 9/8,
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TIPOS DE MUSICA MODERNA
BAILABLE

Kl tipo mis -importante de misica moderna bailable
e3, indudahlemente, el “fox-trot”. Es este un baile escri-

to “alla breve” (@) y que consiste generalmente en una
“introduccion” (*verso”) de 16 c¢ompsses, seguido por
un ‘“‘coro” de treinta y dos compases. Hay muchas varian-
tes de esto: la introduccién puede censtar de menos de
16 compases (a veces ocho o doce) ¥ el coro puede com-
prender de diez vy seis a sesenta y cuatro o mas compa-
ses. En los arreglos impresos, acuellos hechos especial-
mente para orquesta de baile, el “verso” se omite general-
mente. 81 estd incluido, entonces sigue generalmente al
coro ‘‘de repeticién”, y precede al llamado “coro espe-
cial”.

Los fox-trots varian enormente en caracter. Pueden ser
lentos, moderados, o radpides. Pueden ser expresivamente
melddicos o muy ritmicos, ¢ una combinacién de ambos
en forma de contraste. A veces suelen tener cierto caric-
ter de marcha. Muchas veces una melodia de tipo expresi-
vo puede recibir un tratamiente ritmico. A menudo una
melodia recibe diversas clazes de interpretacion en el
transcurso de un arreglo orguestal.

El tipo de fox-trot estrictamente ritmice es probable-
mente de origen negroide. Si este acaso no fuera su ori-
gen, estamos por lo menos seguros de que la raza de color
contribuyé extraordinariamente a su desarrollo. La misi-
ca de “swing” del presente tiene uns clara relacién con
el “ragtime” y los “blues” de principios de este siglo, ¥
con el jazz de hace algunos afios.

El “coro” de la mayoria de los fox-trots consiste en
cuatro partes —la primera parte, un pasaje de ocho com-
pases; luego un pasaje similgr, también de ocho compa-
ses; en tercer lugar, un pasaje de ocho compases general-
mente llamado “puente” o “parte media”, y muchas ve-
ces de un cardcter en cierto modo distinto de la primera
narte del “coro” (casi siempre con una estructura armd-
nica diferente); por Ultimo, un pasaje de ocho compases
similar al primero, pero con una variante al final para
darle una terminacién mas definida que la de los prime-
ros o segundos acho compases,

Otra clase de construceién algo menos comin incluye
un pasaje de 16 compases antes de llegar a la repeticién
variada del principio del ‘“coro”. Esta construccién se ha-
lla eon mayor frecuencia en las canciones de tipo melé-
dico.

Relacionados con el fox-trot en cuanto a construccidn
y “tempo”, perc bien distintes en cuanto a sus origenes,
tenemos a los bailes latinoamericanos que se han popula-
rizado en América: la Rumba, el Tango, la Conga, ete. Las
Rumbas son tocadas en un tiempo de fox-trot modera-
damente brillante.

Hace algunos ahos, los Tangos ejecutados en Norte
América eran de tipo “espafol” o ‘‘castellano”. Hoy en
dia, los tangos tocados en el pais son casi exclusivamente
del tipo latincamericano, que combina pasajes melédicos y
ritmicos de tal manera que crea a menude notables eon-
trastes en cuanto a vardcter musieal.

TIPOS DA MODERNA MUSICA
DE DANCA

O mais importante tipo de moderna misice de danga é
indubitavelmente o "fox-trot”. Este é uma composigio es-
eritw em “allabreve” (@}, comsistindo usualmente de um
“verso” de dezesseis compassos seguido de um “chorus”
de trinte e dois compassos. Hd muitas variagdes disto:
¢ verso pode ter menos de dezesseis compassos (algu-
maes vezes vito ou doze) e o “chorus” pode ter algumas
vézes de dezesseis a sessenta e quatro compasses ou mais,
Em arranjos feitos pare ser impiesses ou especialmente
para orquestras de danga, o “verse” é usualmente omitido.
Se estd presente, generalmente segue a “repeticdo do cho-
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rus” e precede ao chamado “chorus especial’.

Os fox-trots veriam grandemente de cardter. Eles po-
dem ser lentos, moderatos ou rdpides. Podem ser expressi-
vamente melédicos ou muito ritmicos on uma combinagdo
de ambos, como un contraste. Ocasionalmente tém o sabor
de uma marcha. Muitas vézes uma melodia que é de ww
tipo expressivo é dada a un tratamento ritmico.

Os fox-trot extrictamente ritmico e provivelmente de
origem negra. Se o origem nio é Negra, ao menos estamos
Seguros que a ra¢e negra contribuiu muito para seu des-
envolvimento, A miusica de swing de hoje lem uma re-
lagdo definida com o “ragtime” e “Blues” dos principios

O “chorus” de muitos fox-trots consiste de quatro par-
tes: o primeira, de oito compassos; em seguida oulra se-
melhante passagem de oito compassos; em lerceiro, uma
pasaagem de oito compasscs chamada “ponte” ou “parte-
média’ e algumas vézes de um cardter win tanto diferente
da primeira metade do “chorus” (quuse sempre com es-
truture harmonica totalmenie diferente); por fim, uma
passagem de oite compuasses semelhante 4 primeira, mas
com variaedo no fingl dando maior sensacdo de termina-
¢do que o fécho da primeira ou segunda passcgens de oitos
£ompassos,

Um outro, menos comum tipo de conslrugao, tem uma
passagem de dezesseis comPassos antes que haja una se-
melhanca ocorrente ao inicio do “chorus”. Esta contrugio
é mais fregilentemente encontrada no tipo melddico,

Relocionados con o fox-trot em construgdo e andamento,
mas completamente diferente de origem estdo as dangas
latino-americanas, que se tornaram inteiramente populares
na América: o Rumba, o Tango, a Conga,etc. As Bumbas
sdo tocadas no tempo de fox-trot moderado brilhante,

Alguns anos atraz muitos tangos tocados na América
eram do tipo Espenhol, ou Cuastelhano. Atualmente os to-
cados agqui sdo quase exclusivamente do tipo latinc-ame-
ricano. Bstes sdo composi¢ies que combinam passagens me.
lédieas e ritmicas muito fregiientemente como meio de

criar fortes constrastes no cardier musical.

BA.L742.
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Una de las caracteristicas del tango original es que si
bien se trata de muisica de movimiento lento, con una sen-
sacién bien definida de cuatro tiempos por cada compas,
siempre se escribié en 2/4. Cuando se lo escribe en esta
forma, es tocado como si la armadura indicara 4/8. La
mayoria de los arreglos norteamericanos més nuevos es-
tdn escritos con la indicaciéon ¢ . De esta manera, su
lectura probablemente resulte mas fieil.

Otro baile del grupo latinoamericano que se escucha en
Norteamérica es la Conga. Esta es una danza de rapido
movimiento, con un cierto gusto a Rumba, tocado a un
tiempo de fox-trot brillante y rapido, La verdadera Con-
ga debe ser tocada con la intervencidon de instrumentoes
ritmicos caracteristicos.

Una clase de baile gue ha gozade de una popularidad
mucho mas amplia que en la actualidad, es el Vals, escri-
to siempre en 3/4. Los valses pueden ser clasificados so-
meramente en la siguiente forma: el vals melédico o “so-
fiador”, el vals de tipo vienés, v el vals “de comedia™.

En el repertorio de lo que podriamos llamar la orquesta
americana de baile “media”, hay generalmente un vasto
numero de fox-trots de varias clases, junte con un ntime-
ro reducide de valses, tangos, rumbas y congas. Tal es
asi que puede afirmarse que muchos conjuntos tocan ex-
clusivamente fox-trots. Hacemos esta afirmaci6n para dar
una idea de la importancia relativa de los diversos tipos
de misica bailable.

El conocimiento de las caracteristicas de las diversas
clases de musica bailable es de importancia para el eje-
cutante. Para tocar musica bailable con correcciém, es
fundamental que el masice sepa interpretar inteligente-
mente lo que el arreglador lleva al papel. Muchas sutile-
zas de fraseo no se encuentran indicadas en la partitura.
Los arregladores presuponen que los milsicos poseen una
cierta "coneepcién” respectc de la interpretacién apro-
piada de su obra; por lo tanto, no incluyen demasiados de-
talles en sus indicaciones sobre estilo v dindmica. Y asi
debe ser, puesto gque indicacicnes demasiado elaboradas
son innecesarias y sdlo acarrean confusién. Es mucho me-
Jjor para el intérprete tener una idea definida acerca de
cimo cierto tipo de melodia, o arreglo orquestal de la
misma, debe ser tocade. El no debe depender exagerada-
mente de las indicaciones del arreglador en lo que con-
cierna a acentos, crescendos, staccatos, ete.

En forma vaga y general pusde afirmarse gue la mu-
sica de movimiento lento es tocada, la mayoria de las ve-
ces, en un estilo sostenido y “legato”, mientras que la
miisica movida es ejecutada en forma méas vigorosa y
suelta. Podemos agregar que la misica ritmica hace ma-
yor hincapié en los acentos no marcados que la misiea
melédica. Contrastes de intensidad de gran importaneia
en la miusica melédica, son posiblemente menos necesa-
rios en la ejecucién de miisica ritmica.

Puede aprenderse mucho escuchando atentamente las
interpretaciones de varios de tipos de melodias por or-
questas de reconocidos méritos. Ello nos ofreceri una
buena oportunidad para educar el estilo y la interpreta-
cidn.

Umae caracteristica do tango original é que a pesear de
uma musica de movimento lento com umo definida sensa-
cdo de quatro tempos no compusso, é sempre escrito em
2/4. Quando escrito desta maneira (2/4), € tocado como
ge o tempo fosse 4/8. Muitog dos mais novos arranjos ame-
ricanos sdo escritog com o indicagio ¢ e sio provivel-
mente mais fdceis de ler nesta maneira.

Outre dange do grupo latino-americanc é a Conga. Esta
é uma danga de movimento rdpido com uma certa soma do
sabor da Rumba, tocade num movimento brilhante de vrd-
pido fox-trot. A verdadeira Conga deve ser toceda com o
uso de instrumentos ritmicos caracteristicos.

Um tipo de dange que foi a tempos mais popular de que
é hoje, ¢ a Valsa. E uma composicao em 3/4. As volsas
podem ser negligentemente classificadas como segue: valsa
melddica ow “dreaming Waltz”, valsa vienense e a valse
comica.

No repertério, que poderia ser chamado o “average” do
orquestra de danca americana, hd usualmente um grande
nimero de fox-trofs de vdrios tipos, ao lade de um limi-
tado numero de valsas, tangos, rumbas ¢ congas. De fato
pode ser dito com perfeite seguranga gque muitog grupos
musicais ndo tocam sendo fox-trots. Esta explicagdo €
feita para dar ume idéia da relative importancie dos vd-
rios tipog de misice de danga.

Um conhecimento das caracteristicas dos wvidrios tipos
de misice de danga € importante para o executante. Pare
tocar bem misica de danga é esencial ao musico ser capdz
de interpretar inteligentemente aquilo que o arranjista pde
sGbre o papel., Muitos pontos delicados do fraseado ndo
estdo indicados ne musica. O arranjista presume que 08
musicistas tém uma certe soma de “concepgdo” dando uma
interpretagdo conveniente ds suas ohras, por essa razdo
cles ndo tncluem na anotagio do estilo e volume muitos
detalhes. Isto é como deveria ser, porque marcagio muito
elaborada pode ser desnecessdria e pode muito facilmente
tornar-se confusa. E bem melhor ao executante ter uma
idéia pré-concebida de como certo tipo de musica, ou tra-
tamento orquestral, deve ser tocado, do que depender gran-
demente da indicwgao do arranjista gquanto aos acentos,
erescendos, steccatos, ete,

De um modo amplo e geral pode-se dizer que a musica
de movimento lento é mais freqgiientemente executada num
estilo sustentado e ligado, enquanto que a misice de movi-
mento rdpido é usualmente erccutada numa maneira maois
vivae e destacade. Tambem, o musica ritmica faz menos use
de acentos marcados do que a melddica. O contraste de vo-
lume, congquanto sendo de grende importdncia na miisica
melédica, possivelmente é um pouco menos éssencial para
um efeito de execuedo da musica ritmica.

Uma grande parte pode ser aprendide por uma cuida-
dosa audicdo da execucdo dos vdrios tipos de milsiea por
orquestras de méritos reconhecidos. Iste dard uma edu-
cagac no estilo e na interpretagao.

BaAll742.
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IMPROVISACION

La improvisacién consiste en la c¢reacion, por parte de!
ejecutante, de una linea melddica nueva y original, hasa-
da en una estructura armdnica dada y, en menor grade,
en una melodia dada. La medida en que la melodia origi-
nal esté presente en la improvisacién depende en parte
de la intencién del arreglador, y, por otra parte, del gus-
to del que improvisa. Por ejemplo, cuando el arreglador
indica “ad lib., alrededor de la melodia”, el ejecutante se
ve obligado por la intencién del arreglador a crear algo
nuevo que esté intimamente relacionado con la melodia
original, una invencién que permita al ovente distinguir
facilmente la melodia primitiva. Por el otro lado, cuande
el arreglador indica “solo ad lib.”, gueda librado al gus-
to del ejecutante la mayor o menor presencia de la melo-
dia original en la improvisacién. Son raros los casos en
que hallamos un pasaje “ad lib.,” en el primer “coro” del
arreglo, a menoes gue sea muy parecido a la melodia, por-
que se considera en general, que la melodia de la compo-
sicién debe ser “presentada”, en mayer o menor grado,
en la parte inicial del arreglo. De lo centrario, el oyente
puede no reconocer el valor real de la composicion.

La improvisacién da al ejecutante la oportunidad para
poner en juego su habilidad creadora; mdas audn, estd in-
timamente relacionada con la composiciéi. propiamente
dicha. No queda casi ninguna duda de que cualguier persoc-
na capaz de improvisar bien, es también capaz de compo-
ner. En ambos casos, conocimiento de la teoria musical
facilitard la expresién fluida y certera de nuestra habili-
dad creadora.

Debe considerarse, antes que nada, que si bien el eje-
cutante puede hacer caso omiso de la melodia original, !a
armonizecion de esa melodia ha de permanecer intacta.
La musica improvisada debe estar intimamente ligada con
esa armonia. En otras palabras, Ia nueva ecreacién debe
“encajar” en la armenia de la melodia original. Por esta
razdén seri de utilidad para el ejecutante obtener un ade-
cuado conocimiento de los principios bésicos que rigen la
construccién de los acordes y sus enlaces corrientes.

Un acorde resulta de la presencia simultdnea de varios
sonidos diferentes, Con el fin de comprender el caracter
de los acordes, estudiamos las distancias entre los diver-
303 sonidos que los componen.

La distancia entre dos sonidos es llamada un intervalo.
En nuestra misica, el intervalo mas pequefio entre dos so-
nidos de distinta altura, es un medio-tone (0 semitono).
Ejemplos de este intervalo son Do a Do , Si a Do, Mi
a Fa, La a Lab, Lo a La%, etc. Los intervalos men-
cionados deben ser tocados en el saxofén, o en el pia-
no, para qgue Vd. aprenda a fijar y reconocer la distancia.
La escala cromatica es una sucesion de semitonos (ver
pag. 22). Cualguier escala mayor ascendente contiene un
semitono entre la tercera y la cuarta nota y untre la sép-

tima y la octava. (ver pag. 17).

Un tonoe entero resulta de la suma de dos semitonos,
Por ejemplo, Do a Do #  es un semitono, Do§ 2 Re
es un semitone; por lo tanto, Do a Ke es un tono entero.
En una escala mayor ascendente, hay tonos enteros entre
la primera y la segunda nota, éntre la segunda y la terce-
ra, entre Ia cuarta y la quinta, entre la quinta y la sexta,
y entre la 3exta y la séptima nota.
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IMPROVISACAO

A tmprovisagdoe consisle na creacao, pele cxecutante, de
umae nova & original linhe melddica, buseada numa estru-
ture harmonica dede e, por outras palovras, sébre uma
melodia dada, A extensdo gque a nove melodia apresenta no
improvisagdo depende em porte da intencdio do arranjistae
¢ em parte do gdsto do executante. Por exemplo, quando
o arranjiste indica “ad libitum em {6rno da melodia”, o
evecutante ¢ limitado pela intengdo do arrenjista a crear
alguma coise nove que esteja muite relacionada com o
melodia original, e na qual a melodia original pussa ser
prontamente reconfecida pelo ouvinte. Por outra forma,
guando o arranjiste indica “solo ad libitum”, a exiensdo
gue da melodia original entra ne fmprovisacGo é somente
umae matério pare o gdésto do executante, Ndo é de uso
terminar wma pessegem “od Hbitum” mo primeiro “cho-
rus” de um aranjo, muito menos estreitd-la é melodia, por-
que € gerabmente reconhecido que a melodia da composicdo
poderia ser mais ou menos “‘colocada” na primeira parte
do arranjd. Por outro modo, o owvinte pode ndo reconhecer
a composicdo pelo que realmente vale.

A improvisagde dd @o executante uma oportunidade de
expressar sue habilidade creativa; de fato, ela ¢ extreta-
mente relacionede com a composigio, Pode haver algumn
duvida que alguém capaz de tinprovisar bem, seja também
capaz de compdr. Em embos 08 casvs, wm conhecimento da
teorie musical facilitard uma fluenie e acurods expressio
de uma habilidade creadora.

O primeiro ponto tmportante a ser considerado € o de
que conquanto o melodia oviginal pnssa ser dispensoda
completamente, s¢ o exccutante assim o gquiser, a harmo-
nizagdo da melodia original deve permanecer. 4 musica
improvisada deve ter uwma definida relagdo com essa har-
monig. Em outras palavras, a nova ereagdo deve “adaptar”
a harmonie da inelodia primitiva. Por esta razdoe serd
proveitosn para o executante familiarizar-se com os prin-
cipios bdsicos da construgio de um wcorde e com as pro-
gressies comuns dos acordes.

Um acerde é ouvido quando diversas notas diferentes
sfio soadas simultdneamente. Afim de compreender o ca-
riter dos geordes nds estudamos as distdnciags entre as
vdrias notas componentes do mesnio.

A distdnela entre duas notas € chamade tntervalo. Na
mitsica comum o menor intervalo entre duas notas de di-
ferente posigdo é o semi-tom. Exemplos déste intervale
sdo Do para Do# , 8t para Do, Mi para Fa, Le para La b ,
La para La#, ete. Esses tntervalos mencionados podemn:
ser tocados no saxofone, ov no piano, oté que vocé tenha
a percepsdo do intervalo gravada nu menle, A escala cro-
mdtice é uma sucesddo de semi-tons. Qualquer escala maior
ascendente tem um meio-tom entre as lerceira e quarte
notas e entre as sétima e otfava notas. (Ver pag. 17).

Um tom inteiro resulle quondo dvis semi-tons sdo soma-
dos juntos. Por exemplo, Do para Do# é um Semi-tom,
Do § para Ré é um semi-ton, por conseguinte, Do para Ré
é um tom inteiro. Na escala maior ascendente hd tons in-
teiros entre ms primeira ¢ segunda notas, ¢ segunda ¢ a
terceira, o quarta e a quinta, a guinta ¢ o sexte, a sexta
e a sétima.
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Una tercera es la distancia entre una nota sobre una
linea, y la nota sobre la préxima lnea hacia arriba ¢ ha-
cia abajo; o entre una nota en un espacio, y la nota en el
espacio subsiguiente inferior o superior. Cuando esta
distancia contiene tres semitonros, se la denomina tercera
menor,; cuando contiene cuatro semitonos, se la llama ter-
cera moayor, Do a Mi es una tercera mayor, Do a Mib
es una tercera menor. Do % a Mi es una tercera menor.

En una escala mayor ascendente, hay terceras menores
entre la segunda y la cuarta nota, entre la tercera vy la
guinta, entre la sexta y la octava. Hay terceras mayores
entre la primera nota y la tercera, entre la cuarta y la
sexta, y entre la quinta ¥ la séptima.

El intervalo de cuarte contiene cinco semitonos; esto
ge llama una cuarte juste. En una escala mayor ascen-
dente, las cuartas justas aparecen entre la primera y la
cuarta nota, entre la segunda p la cuinta, entre la ter-
cera y la sexta, y entre la quinta y la octava. El intervalo
entre la cuarta nota y la séptima es llamado una cuarte
aumentada porque contiene un semitono mis que la cuar-
ta justa. Do a Fa §

mo también Re b & Sol, ete,

La quinta justa contiene siete semitonos, En una esca-
la mayor ascendente, 8i se considera una neta cualquiera
como uno, ¥ se cuenta hasta cince en las sucesivas notas
de la escala, el intervalo entre la primera y la quinta no-
ta es una quinta justa, con una excepecién. Si se toma la
séptima nota en una escala mayor ascendente, y se cuen-
ta hasta la cuarta nota de la segunda octava {como, por
ej., Si, pasandoe por Do, Re, Mi, hasta Fa) la distancia
entre estas dos notas, que estin separadas por cince no-
tas, es una quinte disminuide, porque el intervalo sélo
contiene seis semitonos. Cualquier guinta justa se wuel-
ve cuinta disminuida si la nota inferior es elevada en un
semitono, comg ocurre cuando se agrega un sostenido.
Por ejemple, Do #  a Sol es una quinta disminuida. Del
mismo modo, la nota superior puede ser bajada. Do a
Sol b es una quinta disminuida.

La guinte aumentada resulta de la elevacién de la nota
superior de una quinta justa en un medio tono, v cuando
ge baja la nota inferior un semitono. Do a Sol §  cons-
tituye una quinta aumentada, al igual que Do b a Seol

La sexte se computa contando seis notas hacia arriba,
considerando cualquier nota eomo punto de partida, Las
sextas que contienen ocho semitonos se llaman sextas me-
nores, aquellas que contienen nueve, sextas mayores. Do

a La e3 una sexta mayor, Do ;,' a La es una sexta me-

nor, Ke a S7 es una sexta mayor, Mi a Do es una sexta
menor.

La séptima se computa contando siete notas, conside-
rando cualquier nota como punte de partida. Las séptimus
gue contienen diez semitonos son menores, las que con-
tienen once son maeyores. Do a S es una séptima mayor,
Do a 8ib es una séptima menor, Do §  a S7 es una

séptima menor, Re 4 Do es una séptima menor. Cuando
la nota inferior de una séptima menor es elevada medio
tono, el resultado es una séptima disminuida. Do a Sib

es una séptima menor; por lo tanto, Do 3 aSib es
ung séptima disminuida. Del mismo modo la nota supe-
rior puede ser bajada para formar un intervalo de sépti-
ma disminuida, Re a Do b es una séptima disminuida.

Este intervalo contiene el mismo ndmero de semitonos
que una sexta mayor, pero su empleo es diferente,

La octava es la distancia de doce semitonos contados
hacia arriba o hacia abajo. Las notas que se encuentran
a la distancia de una octava llevan el mismo nombre. Por
ejemplo, Do a Do es una octava, Re b a Relb , Sol
a Sol, Le % a La # , ete. Las notas separadas por
una octava tienen un sonide muy similar; esto se debe
a que la nota superior tiene exactamente el doble de vi-
braciones de aire por segundo. Por ejemplo, el La de la
octava central del piano tiene 440 vibraciones por segun-
do; el La una octava mas arriba tiene 880 vibraciones. El
La una octava mas abajo que el primero tiene 220.

e3 una cuarta aumentada, asi eo-

Uma téree é a disidneia entre uma note em uma linha
e a notu na provima linhe, acimae ou abairo; ou entic entre
uma nola em um espaco e q nota no espago acima ou abai-
o, Quando esta distdneia contém trés semi-tons é chama-
do térca menor; quando contém guatro semi-tons, € cha-
mada tér¢a maior, Do para Mi ¢ umea térca maior. Do para
Mi bemol é uma tér¢g menor, Do sustenido para Mi €
uma térea menor. Numa escala maior ascendente hid tércas
menores enire a segunda e a quarta nota, a terceire ¢ a
quinte, a sexte e a oitava. Hd tércas maiores entre a pri-
meira e @ terceira nola, a quarta e o sexta, g quinta € @
sétima.

O intervalo de gquarte contém cinco semi-tons. Esta e
a chamadae quarte justa. Numa escela maior ascendente
acorrem quartus justas entre a primeira ¢ a quarta nota,
segunda e quinta, terceira e sexta, quinta e oitava. O in-
tervale entre a quarta e a sétima nota é chamado quarta
aumentada, porqie contém um semi- tt)m a mais do que a
quarta juste. Do para Fa sustenido é uma quarte aumen-
tada, também assim Ré bemol para Sol.

Uma quinta justa contém sete semi-tons. Ewm qualquer
escala maior ascendente, se vocé considerar qualquer nota
dada como base, e contar cinco acima nas sucessivas notas
da escala, o intervalo entre a primeira ¢ a quinta nota é
ume gquinte justa, com uma excepgdo. Se vocé lomar a
sétima nota nume escale maior ascendente e contgr oté
o gquarta nota da segunda oitava (por exemplo: Si, alravés
de Do, Ré ¢ Mi, para Fa) a distdncie entre essas duas
notas, separedas por cinco notas, é uma quinte diminuta,
porque sémente seis semi-tons esido contidos nesse in-
tervalo, Qualquer quinta juste torna-se uma quinte dimi-
nuta se a notn inferior for elevade de meio-tom, como
com um sustenido, Por exemplo, Do sustenido a Sol € uma
quinta diminula. Igualmente, a4 note superior pode ser
abaizada. Do a Sol bemol é uma quinta diminuta.

Ume quinta aumentada resulta quande a nola superior
de uma quinta justa é elevada de meio-tom, ou a nota in-
ferior abaizade de meio tom. Do a Sol sustenide ¢ uma
quinta aumentada; Do bemol a Sol é wma quinta aumen-
tada.

Uma sexta é computada pela contagem de seis notas
acime, considerando qualquer note como base. As sextas
contendo oito semi-tons sao chamadas sertas menores; as
que contem nove, 3@o chamadas sextas maiores. Do a La
€ uma sexta maior; Do sustenido a La é uma sexta menor;
Re a 8i € uma sexta maior; Mi a Do é uma sexty wenor.

Uma sétima é computada pela confagem de sete notas
actima, considerando qualquer nota como base. As sétimas
contendo dez semi-tons sdo menores; contendo onze sdo
maiores. Do a Si é uma sétima mator; Do a Si bemol ¢
uma sétimg menor; Do sustenido q Si é uma sétima menor,
Be a Do é uma sétima menor.

Quando a nota inferior de uma sétima menor é elevada
de meto-tom, o resultade é uma sétime diminuta, Do a St
bemol é uma sétima menor, enquanto que Do sustenido
a St bemol é wme sétima diminute, Igualmente a note su-
perior pode ser abairvade para fazer wm intervalo de séti-
ma diminute., Re a Do bemol & wma sétima diminute, Eate
intervale contém o mesmo nimero de semitons que wma
sexta maior, mas tem um diferente uso.

Uma oitave é ¢ distdneia para cima ou parae bairo, de
doze-semi-tons, As notas separadas em oitave tém o mes-
me nome; por exemplo, Do a Do é wma oitava, Re bemol a
Re bemol, Sol a Sel, ete. As notas separadas em oiteva tém
wima estreite similoridede de som, resultando do fato que
a note superior tem exatamente duas vezes o namero de
vibragbes por segunda da nola infericr. Por exemplo, La
no pignoe tem 440 vibracdes por segundo, o Lo uma oitava
acima tem 880 e o La uma oitava abaizo do primaroe men-
cionado, tem 220,
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Una novena mayor es una segunda mayer agrepada a
una octava.

Una novena menor es una segunda menor agregada a
una octava,

Una déeima es una tercera agregada a una octava.

Una décimoprimera es una cuarta agregada a una oe-
tava,

Una décimosegunda es una quinta agregada a una oc-
tava.

Una décimotercera es una sexta agregada z una oc-
tava.

La décimotercera es ¢l intervalo maximo considerado en
el estudio de la armonia.

Al considerar acordes, la nota sobre la cual estd cons-
truide el acorde se llama su fundamental, Esta no debe
coenfundirse con el bajo. El bajo es la nota méas baja que
aparece en el acorde. La fundamental puede hallarse en
cualguier parte, aln en la parte superior del acorde, Ha-
remos consideraciones al respecto cuando hablemos sobre
las Inversiones,

Un acorde mayor consiste en una tercera mayor por
encirna de la cual se halla una tercera menor. El acorde
recibe su nombre de la nota ocue constituye su funda-
mental.

Do

Este es un acorde mayor. La fundamental es la nota
D, sobre la cual encontramos primeramente una tercera
mayor {Do a Mi}, y luego una tercera menor (Mi a Sol).

La nota Mi, hallindose una tercera por encima de la
fundamental, es llamada la “tercera” del acorde; la nota
Sol, encontrandose a una guinta de la fundamental, es
llamada la “quinta’ del acorde. Al nombrar los acordes
mayores, solo se da el nombre de la fundamental, gene-
ralmente, porque, de no especificarse otro tipo de acorde,
se da por supuesto gue se trata de un acorde mayor. A
continuacién presentamos varios acordes mayores, con sus
reapectivas denominaciones.

a7

Uma nona muior € wmae segunda maior somada o uma
oitava.

Ume nong menor é wuma segunde menor somada o wma
ottava.

Uma décima é wma terceira somade a wme oitava.

Uma undécima é uma quarlia somada a uma oitava.
Uma décime-segunda é uma quinte somada a uma oitava.
Uma décima-tereeira é uma sexta somada a wma oitava.

A décima-terceire € o mais largo intervale considerado
no estudo da harmonia,

Constiderando 08 acordes, o nota s6bre ¢ quel o ncorde é
construido é chamada e fundamental, Isto ndo deve ser
confundide com o “baixoe”. O bairo é o mais baira note
eparecendo no acorde. A fundemental pode estar em gqual-
quer parle da disposicde do acorde, mesmo em cima. Isto
serd congiderado guando tratarmos das inversées.

Um acorde maior consiste de wma ter¢a maior em cima
da qual hd uma térga menor. O acorde & nomeado pela note
que constitul a fundamental,

Este ¢ um acorde maior, A fundamental é a nota Do, sobre
a qugl estd primeiramente wma terga maior (Do a Mi),
depois uma térea menor (Mi o Sol).

A nota Mi, sendo uma tér¢a acima da fundamental, ¢
chamada a (ér¢a do acorde; u nota Sol, sendo wma quinte
acima da fundemental, é chamadae a quinta do ccorde. Ao
nomear-se os acordes maiores sdmente o nome da funda-
mental ¢ usuelmente dado, porque se nenhum outro tipe
de acorde ¢ especificado, o acorde ¢ compreendido como
sendo maior. Abalzo sdo dados diversos ccordes maiores
¢0m 038 respectivos nomes,

SOL DO sth MI RE b FA 81
= — P E
sy Jak &)
4 1. 3% il %

Un ocorde menor contiene una tercera menor, sobre la
cual se halla una tercera mayor,

Um acorde menor tem wma térge menor em cima da qual
hd uma tér¢a maior,

LA m

ss

SNLD

c
H

\J

Este es un acorde de Le menor (la palabra menor se
indica con la "m'), La fundamental es la nota La, por
encima de la cual hay, primeramente, una tercera menor
(Lae a Do}, y luego una tercera mayor (Do a Mi). Do
es la tercera del acorde, M{ la quinta. A continuacidén pre-
sentamos varies acordes menores.

Este é um acorde de

Le menor (a pdlavra menor é indicade pelo “m”), A fun-
damental é o nota La, g6bre a qual hd primeire ume téres
menoyr (Lo ¢ Do), em seguida uma tér¢a maior (Do a Mij.
Do ¢ o térea do acorde, Mi ¢ ¢ quinta. Abairo estdo di-
VETSO8 acordes menores.

En la pagina 19 se hallan estudios en arpegics (acor-
des rotos) mayores y menores.

nSOL m RE m SIbm MI m RE bm FAMm SIm

o r égzj

& > ey % ™ i ﬂ
|11 % ) 13

U LS ] Pbl_& i O

Estudes em arpejos maiores e menores {acordes que-
brados) estdc ne pdgine 19.

B A11742,




58

Las notas que componen un acorde pueden encontrarse
en las mas variadas combinaciones sin que cambie por
ello el nombre del acorde. Por ejemplo, los siguientes son
todos acordes de o mayor.

As notas componentes de um acorde podem estar em
muitas diferentes posigies relativas sem que troquem o
nome do acorde. Por exemplo, as seguintes sdo tédas o

acorde de Do maior

-
f o —
w4 X3P L% ] L % | ﬂ

L 4 L% | [ % ]  § )

I8 P o =% Py =
ATV = 4 =¥ S = ¥ .4 o oy
=4 - - f—
O L8 ]

Sin tener en cuenta la posicién relativa de las notas,
cada nota integrante del acorde conserva su nombre ori-
ginal. En este ejemplo precedente, Do es siempre la fun-
damental, M{ es siempre la tercera del acorde, y Sol la
guinta.

Cuando Ia fundamental del acorde es la nota de sonido
mas bajo, se dice que el acorde estd en posicidn funda-
mental. Cuando la tercera del acorde esti en el hajo (o
sea la nota que suena mas bajo) se dice que el acorde es-
ta en primere inversién, Cuando la quinta se encuentra
en el bajo, tenemos la segunda inversion. Los acordes ma-
yores y menores solo tienen estas dos inversiones.

Posicion fundamental
n Pogigio fundamental

Primera inversion
Primeirag inversdo

Observagio sébre a posigdo relative (inversio) das no-
tas: cada parte do acorde retem o nome original. No exem-
plo acima, Do ¢ sempre a fundamental, Mi sempre a térca
do acorde e Sol e quinta.

Quando a fundamental do acorde é a mais baiza notu
soada, diz-se que o acorde estd ma posigdo fundamental.
Quanda a térga do acorde é a base (ou a'mai:s ba}xa nota
soada) diz-se que o ceorde estd na primeira inversdo.
Quando a gquinta é a base, temos a segunda inversdo. 02
acordes maioreg e menores tém somente estas duas tnver-
gdes,

Segunda inversion
Segunda itnversdio

r [ & ]
¥ al [ & ] [ & ]
1.':1_1’/ 5 24 .
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Cuando agregamos una tercera menor por encima del
acorde mayor, obtenemos un acorde de séptima de domi-
nante. Se le llama asi debido a que este acorde se forma
al construir una sucesién ascendente de terceras sobre
la quinta nota de la escala (llamada la “dominante” de
la tonalidad). La nota mas alta se halla una séptima por
encima de la fundamental.

Quando aerescentamos wma térea menor em cima de
um aeorde maior, nos temos um acorde de sétima dominan-
te. Assim se chama porque éste acorde é formado quando
wma sucessdo de tércas € construida sébre e gquinta da
escala (chamade o “dominante” de tonglidade). A nota
superior estd uma sétima acime da fundamental,

4  Sol cuando Se agrega una tercera menor resulta Sol séptima dominante
r A e - T

e 2 4 -

188 =4
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quendo se acrescemta wma tercp menor

Esto se simboliza Sol7. Un siete indica el acorde de
séptima de dominante (el cual, por supuesto, puede ser
construido sobre cualquier nota). Hay otros tipos de acor-
des de séptims, pero cuando se ha de indicar un acorde
de séptima distinto al de séptima de dominante, se espe-
cifica. (Por ejemplo, Solm7 significa: “Sol menor sép-
tima”, que es un acorde distinto).

Como todos los acordes formados por cuatro notas, el
acorde de séptima de dominante tiene tres inversiones.

Pos. Fundam. Primera Invers.

Primeira Invers.

resulte. Sol sétima dominante

Eete é eserito Sol 7. Um sete indica ¢ acorde de sétimn
dominante (que pode ser construido sébre qualquer nota).
Ha outros tipos de acordes de gétima, mas gquando um
acorde de sétima diferente do de sétima dominante é in-
dicado, é especificado. (Por exemplo, Sol m? significa gé-

.

tima menor de Sol, que é um acorde diferente).

Como todo acorde de quniro notas, @ sétima dominante
tem trés inversdes,

Segunda Invers,

Tercera Invers.
Segunda Invers.

Terca Invers.

E Pos. Fundam.

o

b 24
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En ia pagina 20 se hallan algunos estudios sobre ar-
pegios de séptima de dominante,

Cuando la nota mas baja de una séptima de dominante
es elevada medio tono, obtenemos un acorde de séptima
disminuido

TR
»

Estudos em arpejos de sétima dominante estdo na pd-
ging 20.

Quando ¢ nota inferior de uma sétima dominante é ele-
vade de meio-tom resulta um acorde de sétima diminuta,

Sol7 se transforma en Sol$ séptima dismin. (eserito So! ¥ dim.).

CGE*:)

Sol? transforma-se em Sol § sétimae dim. (escrito Sol § dim.).

La denominacion del acorde proviene del hecho de que
el intervalo entre la fundamental y la nota mas alta es
una séptima disminuida. En la pag. 21 se encuentran va-
rios estudios sobre arpegios de séptima disminuida.

Cuando se eleva medio tono la quinta de un acorde ma-
yor, resulta un acorde de guinta aumentada.

Do se transforma en o quinta

O nome do ecorde vem do fato que o intervalo entre a

f}md&mentat € a note superior ¢ uma sétima diminuta,
Estudos em arpejos de sétimae diminuta estdo na pigrna 21.

Quando @ quinta de um gcorde maior & elevada de meio-

tom, resulte um acorde de quinta awmentada.

aumentada {en simbolos: Do +

g Do transforma-se em Do quinte aumentade tem simbolos: Do +J.
—ar
F

£ . V— g-‘l
v 5 'S

En pag. 20 estudios sobre arpe&ios de owinta aumentada.

Estudos em arpejos de quinte aumentada na pdging 20
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La denominacion del acorde proviene del hechs de que
el intervalo entre la fundamental y la nota mas alta es
una quinta aumentada.

~Cuando se agrega una nota una sexta mayor por en-
vima de la fundamental a un acorde mayor, el resultado
gqueda indicado con un “67.

=4 ()

ot

O none do acorde vem do fato de que o intervalo entre

a Ffundamental e u nota superior € uma quinta aumentadea.

Quuando wma note wma sexte maior acime da fundg-
mental é somada @ um acorde maior, o resultado € indi-
cade por um "6

0 So] se transforma en 3ol

;& =

e % ]
Y

pNA T . =4
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Lo mismo se aplica a los acordes menores

¢ g transforma-se em Solb

O mesmo é aplicado aos acordes menores.

A Sol m se transforma en Sol mé

Cuando a un acorde menor se le agrega una tercera
menor, el resultado es un acorde de séptima menor

¢) 5ol m transformo-se em Sol m €

Quando uma térga menor ¢ somada acima dum acorde
menor, o resultado é um acorde de sétima menor.

Mi m se transforma en Mi m7

£

[ F a4
LAV I 4

Nétese que Mi m7 centiene las mismas notas que Solé.
La tnica diferencia reside en el nombre dado a la funda-
mental, ¥ en el empleo del acorde.

Cuando la quinta de un acorde de séptima de dominante
eg elevada medio tono, el resultado es un acorde de séptima
con una quinta aumentada.

Y Mim transforma-se em Mim 7

Note gue MIm? tem as mesmas notas que SOL6 ecima.

A tnica diferenge é o nome do fundamental e o uso do
acorde.

Quando o quinta de um acorde de sétima dominante €
elevada de meio tom, o resultado é um acorde de sétime

com uma quinte qumentada.

Sol7 se transforma en Sol7 4+ &

[ .

P

La quinta puede también ser bajada medio tono

Sol7 transforma-3¢ em Sol7 4 5

A quinta pode também zer abaizade de meio-tom.

Sol7 se transforma en Sol7h 5

N

b
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Una tercera mayor agregada por encima de un acor-
de de séptima dominante produce un acorde de dominan-
te séptima novena

¢ Sy transforma-se em Sol7l 5

Uma térga maior somade em cima de um acorde de sé-
tima dominante produz um ecorde deminante de nona.

Sol7 se transforma en S0i9

A

188
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Cuando se agrega una tercera menor por encima de un
acorde de dominante séptima novena, resulta
un acorde de dominante décimoprimera.

Do9 sze transforma en Doll

¢! gol7 transforma-se em Soly

Quandoe uma térga menor é somada em cima de un
acorde de nony dominante, Tesulta uma
undécimae dominante.

1
™
¥

b

IS

Cuando se usa un aeorde de décimoprimers, la tercera
del acorde (Mi en este caso) se omite casi siempre.

Una tercera adicional (mayor) por encima de un acar-
de de décimoprimera da por resultado un acorde de do-
minante décimotercerd.

b -
Do§ transforma-se em Doll

Quando wm acorde de unddeimu é usado, a térgu do
acorde (Mi neste caso) é guase inveridvelmente omitida.

Uma térge adicional (maior) em cima de wm acorde de
onze produz um acorde de tridécime dominante.

Do 11 se transforma en Dol3
-4

Cuando se usa un acorde de décimotercera, la décimo-
primera del acorde (Fa en este caso) falta casi siempre.
Una zalteracién comin del acorde de décimotercera es
la disminucién de la novena. El intervalo de novena a par-
tir de la fundamental se vuelve menor
en vez de mayor. Y

Dol8 se transforma en Dol3b 9

fi -
il 1 1
{ps— —p
ARV
e/ < -+
Dot1 transforma-se em Dol3

Quando um acorde de treze ¢ usado, o décima primeire
nota do acorde {Fa neste easo} é quase invdriavelmente
suprimida.

[U'ma comum alteragdo do acorde de treze sons é o-abai-
! ramento da nona. O intervelo de uma
nona da fundamental torna-se menor
em vez de mator.

2 :
g !‘-6- L 32 , O

¢} -

en el piano.

Aunque parezca ser un trabajo tediosv, vale la pena fa-
miliarizarse auditivamente con estos acordes, tocaAndoles

-

D018 transforma-se em Do1sb 9

Ainda_que possa parecer um trabalho tedioso ¢ bom
familiarizar-se como soem éstes acordes no piano,
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Una sucesidn de diferentes acordes se Hama una ‘‘pro-
gresion”, Casi teda la misica bailable se basa en una
cantidad relativamente reducida de progresiones de acor-
des. El familiarizarse con éstas habra de ser de la méxi-
ma utilidad para el ejecutante que improvisa. Algunas de
las progresiones mas comunes son presentadas a continua-
cién, escritas en estilo de arreglo para guitarra en una
orquestacién, es deeir, usando simbolos lnicamente. Las
progresiones deben ser estudiadas al piano en varias to-
nalidades, a fin de que el oido se acostumbre al sonido de
lag distintas progresiones. Es una buena practica, asi-
rrismo, tratar de definir los acordes a base de sus sim-
bolos, porque al toear pasajes improvisados en e] trabajo
de orguesta, se le exigiria esto; en muchos casos sélo se
indican los acordes en la parte para saxofdén, por medio
de simbolos.

Uma sucessdio de diferentes acordes é chamada “progres-
sav”. Muite misica de dance é baseade numa comparafivae
progressdo de wm pequeno nimera de acordes, Uma fami-
ligridade com éstes serd de grande ajuda pare o execu-
tante ao improviser. Algumas progressdes comuns de acor-
des sdo dadas abaizo, escritas mo estilo de parte de violdo
muma orquestagdo, com simbolos somente, Estas progres-
sies poderdo ser trabalhadas em diferentes tonalidades ao
DIERO, COM 0 que 03 soms dos progressdes podem ficar re-
tidos no ouvide, E bow pritica, também, figurar os acor-
des d vista de seu simbolos, porque tocando passagens im-
provisadas num trabalho orquestal vocé é frequentemente
chamado o fuzer isfo, nos cesos em que o8 simbolos dog
acordes estdo indicados na parte do saxofone.

7 DO DO7 FA FAn DO SOL7 DO DOdim. SOL/
1 _ll Il ll ;’l _ll l’ JTLI ll JI L’ II ll _Il ll Il Il I’ II II Il II II II Ifll II Il II II II II

Y,

E] agregado de una séptima a un acorde mayor, tal co-
mo ocurre en el segundo compdas, indica casi siempre la
proximidad de un acorde mayor una cuarta mas arriba
(tercer compéds).

MI 7 LA M RE 7

A soma de uma sétima a um acorde maior, como no ge-
gunde compasso, quase sempre indica a oprozimagdo de
wm acorde maior uma quarie acima (terceiro compesso).

DO REY s0L7 Do SOL 7

H DO
77 I Z I 7727 7T 7L 7 7 71 F 7 7 71 7 7 7 7177 7 77 7 77
VI S A ST S A SN S S AN SN SN SN A S SR SV AR A A A A A G S sy S S G S S SR S G SN S S

RE 7 SOL7 Dof#dim. SoL DO LAmM REm SOL7

4 VA i LY A 4 VA V4 LY 4 F 4 VA i v 4 F 4 A V4 VA AR A v ANV S SN A
1l & F 4 £ z s z iz V4 F i V£ V4 W ARV 4 r v 4 A A Z £ F F & 4 VA A A

f LA7 RE 7 BOL7 DO DOdim. FAG SOL7
y A S— 4 L7 4 r—r——7=7 y S SN S 4
77— y . o y S S s— .

r 4 "
4 s F J F—F vy .4 .4 r 4 z L 4 7
FERY SUN S S 4 T 4 Z 7 7 Fe rd

Un acorde de séptima de dominante nos lleva frecuen-
temente a otro acorde de séptima de dominante cuya fun-
damental se halla una quinta méas abajo (Lae7 a ReT a
SolT).

Um acorde de sétima dominante muito fregiientemente
segue para um outro acorde de sétima cufe fundamental é
uma quinta ebairvo (LA? pare RE7 para SOL?).

7 DO LAY RE7 S0r1.7 Do SOL7
5 ﬁ I’ l’ AI)_.:IT ‘I]r Il 1’ Il_ Il .llc l’ Il ll Il Il Il _II Il Il l’ il II Il II II i’
4 DO DoRdimREm7D0dim.DO MI7 FA FAm DO podim. SOL7 DO LAm REm7 SOL7
6 m_l Y A A F 4 .4 A 4 4 yF 7 F A A L JF F 7 F A 4 £ F g F F J F JF rF r F r r 7
T 1V y A r A A rd .4 I .4 rd y AR 4 v A A F AR AV a4 A 4 y A 4 z F JF F T 7 F r z Z 7 T
)
¢, SOL7 DO RE7 S0L7 Do FA RE7 SOL 7
7 F F Fr 4 F F w4 A A A A v AR AR i pd AR Y A 4 F A AW A i r Al A A i rF JF 7 F 4
VI A i r A Az r A 4 4 F A 4 A 4 z__& 7 ¥ £z £ & T y A AR AR 4 L £ F F I F Fr 7
e
DO 817 RE m SOL7Y
8 ﬁf Il IL I’ ..l{ II Il I’ ’I .lln _Il Il Il Ir .Il. II Il ll ll .Il-
)
DO MIm Do9 LAT7 RE 7 SOL 7 DO DOdim. SOL:7
9 ﬁ_l Y S S 4 g 7 JF Z T 7 JF T T r 77 T J F 7 Ty 7 7 T F 7 7T JF F rF rI
i & £ & v 4 X i 4 F y I _JF F £z _ £ F r 4 £ F F 7 £z £ F F v A au 4 4 y AR AR 4 A
()
f DO DOmBG SOL7 DO SOLY
'10 r 4 T F 7 LY 4 w4 T 7 75 y Z 7 y 4 v 4 LY 4 4 y 4 Y A r 4 v A 4 4 iz
e 1j £z r A £ > 4 A i 4 y A r ¥ L Az xz iz F 4 Za v A 4 > 4 i w4 rd . Az
ry)
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Las progresiones de acordes que se encuentran en la As progressies de acordes da pdgine 6 sdo algumas das

pagina 60 son algunas de las mads comunes usadas para comuns usadas nas aberturas de um “chorus’. Usualmente
1 i1l ’ . 13 .
I gomenzgr un “eoro . Ggl}etr_altmergle el puente tiene uil,a a “ponte’ tem um diferente tipo de harmonizagdo. Algu-
orma de armonizacién distinta. Algunas progresiones ti- oy _ .
- . PO a omo podericm aparecer numda
picas, tal como podrian aparecer en un puente, estgn in- 708 tpicas progressoes como p P

dicadas a continuacién. Estas deben ser estudiadas en “ponte” sio dadas abaizo. Estas poderdo ser estudadas

varias tonalidades del misme modo que las progresiones em virias tonalidades similarmente as precedentes.
precedentes,
n D07 FA RE 7 SOL7
I |\ AT F AL L L F I F 7 FF 77 4
I (MM LAY 92 REM SOL 7 D)
Fi
r A
2 w >—— 7 7 1’ - . 7 y 7 II z’ : Y
[
LY LA m RE7 SOL7
3 ) IT I) ll II .Il- II ll 17 _ll ‘l’- 7’ ll I’ Il .Il. Il II I!r i’ ‘ll-
v
l 7 FA DO RE7 SOL7
4 rd rad V4 v oF V4 7 rd v L A A v rd 4 =F 7. Fd 7 7 LV 4
X&Y T} Fd yrd rd . A z V4 V4 4 A r 4 Fa £ Z A . Z .4 VA Fa
I Y,
f FA Do dim. o DO7 FA Do dim. Do SOL 7
I 5 ] ll Il II Il Il I]_ Il Il I] Il II II l" Il II V4 Il i’ Il II Il II Il II ?l il Il Il 17 I’ ll Il :
I f  SOLmM D07 FA LAY RE m SOL7
6 Y AN S0NF 4 V.4 r 4 7 w4 4 V4 v A 7 7 LY 4 r 4 4 7 Fd LY 4 4 rJ 7 rd 4 y 4 g ra
I r A R i £z F VA r .4 A A v i FA i 4 I ARNY SR A F i F4 2z V4 r.A V4 r 4 y 4 L
I )
f SOLY DO 2 M17 LAm RE7 SOL7
I '7 %ﬂ ll 1jr Il IJ 17_7’ l’ 71 Z D > Irll y a ll Il 1171 11_ 11_11 ll 7
e/
l g LAm MI7 LAm MI7 LAmM SOL RE7 SOL SOL7
8 Y A S A 4 g 7 JF J Al Sl A 4 g JF F JFi gy F Jry r1 7rF 7 F g F F r F A A A 4
I \‘UYJIIII L F_ F F g 7 JF 7 £ & & & \F & L& £ F 7 2 2V x_ J F r1r rr i
pA LAm 817 MIm 2 LAmM RE 7 SOL 7
9 é iE .4 F FA V4 % 7 r 4 i S 4 ] o i v A 4 F.d rd of 4 > A r 4 AN 4 LY 4
1_F £z F 4 £ . Fd 4 4 FA Fa yA 4 r4 £ w4 r4 s
)
LY Mim SOL RE 7 SOL Y
loﬂ Il I,JI Il .Il- Il Il Il Il ;'{ Il Il Il Il .ll- > Il Il I’ II . I’ Il I7 II
| 5
Nota: Recuerde que cuando esté examinando acordes Nota: Lembre-se gue quando vocé estd examinando acor-
!tjéa:aegé?irfc%so %‘?lgiizibgszzitsrﬁ?: I1t siempre tal tcom? desé des de piano ou de violdo, éles estdo sempre em tonalidade
. E oca en una tonalida 5 i
I una tercera menor més abajo que la tonalidad indicada; dfa concérto. O sc.axofone alto toca em wma tonaltdade uma
¢l tenor, una segunda mayor por encima de la misma. térce menor abatzo da de concerto; o tenor, em una tona-
lidade uma segunda maior abaixo 4 de concerto.
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Las notas que pueden ser usadas para formar la linea
melédica de su improvisacién, son las que forman el acor-
de masg las notas de adorne. Notas auxiliares son agque-
llas que se hallan un semitono o un fono entero encima
o por debajo de las notas gue pertenecen al acorde, En
los siguientes pasajes, estah marcadas con una “A”.

Ag notas que podem ser usadas para formar ¢ linha
melidice de suq improvisagdo sdo as que formem o acorde
maiz embelezado. Na passagem seguinte elas estio mar
cadas com um “A",

A
A A A be-
= Az TN i * A A A -
4 = —;—11!_,._5--»9 £ = = W -
- L * I 1 1 i F ][_ +- L { :
—r #_‘_"  — 4
'Y DO SOL7 bo FA SoL7?

Notas de paso son aquellas gque van entre las notas que
pertenecen al acorde. En el siguiente pasaje, las notas
de paso estan indicadas con uma “P*.

As notas de passagem sdo aquelas que vém entre as
notas partenecentes a um acorde. Na seguinle passagem as
notas de passagem estdo marcadas com um “P”

P P = . a® . P . wl — P
: e s - e x
. 1 r 1t | AR I H 1 1 ) e 1 ) I I 1 ) F N
\QL)U hal o | | R "4 | So— | 14 'I_I | . 1 I[ hl
DO SOL7 DO SOLY

En el segundo compas del ejemplo arriba citado nétese
la aparicién de la nota La (tercera nota). Los acordes
de séptima dominante, novena, décimoprimera y décimo-
tercera se hallan tan interrelacionados que las notas per-
tenecientes a cualquiera de ellos pueden ser usadas don-
dequiera que el acorde hésico sea un acorde de séptima
de dominante.

Cuando una nota que pertenece a un determinado acor-
de se halle ligada al acorde siguiente, del cual no forma
parte, se la denomina una suspensién. Cuando una nota
del acorde siguiente es tocada antes de que en realidad
lleguemos a él, se la denomina una anticipacién. En las
improvisaciones, las suspensiones y anticipaciones son de
frecuente uso.

Con las explicaciones precedentes, respecto de acordes
y notas de adorno, esti Vd. ahora en condiciones de es-
tudiar la construccién de frases ritmicas basindose en
las notas del acorde y las notas de adorno. El cardcter de
las frases ejecutadas estari determinado, entre otras co-
929, por el “tempo” de la composicidn, y también por su
habilidad técnica. Sélo el artista consumado es capaz de
tocar pasajes técnicamente dificiles, en un tiempo ripide.
Para comenzar, es aconsejable usar frases de dificultad
técnica relativamente reducidas, Cuando Vd. llegue a ser
un maestro de la improvisacién y de la técnica, podra ma-
nejar pasajes virtuosos con un minimo de esfuerzo. Ante
todo, recuerde siempre que la ejecucién y la acentuacién
de cada pasaje deben ser ritmicas y plenas de “swing™.

En las piginas siguientes hallard Vd. una serie de ejem-
plos musicales que demuestran cémo los diversos acordes
va estudiados pueden ser descompuestos en frases apro-
piadas para pasajes improvisados. Se mostrara el uso de
notas auxiliares y notas de paso. Este estudio del desdo-
blamiento melédico de acordes y la adicién de notas de
aderno, desarrollarda la fluidez en la improvisacién y le
ayudaria a crear sus propias frases originales.

No segundo compasso do exemple acima note o apare-
cimento do nota “A” (terceira nota). Sétima dominante,
nong, undéeima e acordes de treze sdo tdo estreitamente
ligados que as notes pertenecentes a qualguer um deles
podem ser usadas onde ¢ acorde base € o da sétima do-
minante,

Quande uma nota pertencente a wm certo acorde € sus-
tentade no pririmo acorde, da qual ndo faz parte, é cha-
mada suspensio, Quando uma nota de um acorde que segue
é executada antes que o acorde gseja aleangado, € chamada
antecipacio. Suspensies e anficipagies sdv liyremente uso-
das ng tmprovisagdo.

Com o precedente explanagio de acordes ¢ notas de orno-
mento, vocé estd agora pronto para estudar a comslrugdo
de frases ritmicas com as notes dos acordes ¢ notas de
ornamentas. A naturese das frases ezecutadus serd go-
vernada, entre outras couses, pelo andamento em que @
composicdo é tocada e tambem por sua hebilidede técnica,
Sdémente o artigta € capaz de tocar passagens técnicamente
dificeis num tempo rdpido. Quando vocé se tornar um
mestre da tmprovisagdo e da técnica, vocé estard capacita-
do para usar frases vistosas com pequeno esférco. Acima
de tudo, tenhe em mente que sua execugdo e frogseado de
cade passagem deve ser ritmade ¢ em swing.

Nas pdginas seguintes vocé encontrard eremplos musi-
cats mostrando como os wvdirios acordes ji estudados po-
dem: ser quebrados em frases proporcionades pare pas-
sagens improvisadas. O use de notes auxiliares e nolas de
passagens serd mostrado. Este estude da quebra dos acor-
des e ameréscimo de notas de ornamento desenvolverde a
facilidade na improvisagdo e qjude-lo-do a crear suag pri-
prias e originais frases.
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I FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES
MAYORES MAIORES

Uso de notas pertencentes unicamente ao ecorde, Isto
permitir-lhe-d familinrizar-se com as notas que integram
cada acorde,

I Use de notas pertenecientes al acorde fdnicamente. Esto
le permitira familiarizarse con las notas que integran
vada acorde. .
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Agregamos la sexta, y empleamos notas auxiliares y de
paso. Ud. encontrara frases mucho més interesantes, mu-
sicalmente, que las anteriores, integradas dnicamente por
las notas del acorde,

P A

-

-

P
H

151

[
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Acrescentamos a sexta, e empreganios notas aurilieres
e de passagem. Vocé achard estas frases muito mais inte-
ressantes musicalmente, que as anteriores, integradas wni-
camente pelas notas do acorde,
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES
MENORES MENORES
Uso de notas pertenecientes al acorde dnicamente. Esto Uso de notas pertenecentes umicamente ao acorde. Isto
le permitird familiarizarse con las notas que integran ca-  permutir-lie-d fomilierizar-se com as notas que integram
da acorde. cada acorde.
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Acrescentamos o sexta, ¢ empregamos notas auxiliares

sexta, y empleamos notas auxiliares y de
e de passagem.

Agregamos la

paso,
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES
DE SEPTIMA DE DOMINANTE DE SETIMA DE DOMINANTE
Uso de notas pertsnecientes al acorde tnicamente. Le Uso de notas pertenecentes unicamente ao acorde. Isto

permitird familiarizarse con las notas que integran cada  permitir-lhe-d Familiarvizar-se com us notas que integram

acorde, 17 — cada acorde,
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Agregamos ia novena, la décimoprimera, la déecimoter- Acregcentamos o nong, o décima primeira, @ décima ter-
cera, vy empleamos notas auxiliares y notas de paso, ceira, ¢ empregamos notas auxilieres e de passagem.
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES
DE SEPTIMA DISMINUIDA DE SETIMA DIMINUTA
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Emprégo de notgs aqurinures e nofas de passagem

Emplec de notas auxiliares y notas de paso.
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DE QUINTA AUMENTADA

Com notas auxiliares ¢ de passagent.

FRASES BASEADAS EM ACORDES

FRASES BASADAS EN ACORDES
DE QUINTA AUMENTADA

Con notas auxiliares y de paso.
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FRASES BASADAS EN ACORDES DE
SEPTIMA CON QUINTA AUMENTADA
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FRASES BASADAS EN ACORDES DE  FRASES BASEADAS EM ACORDES DK
SEPTIMA CON QUINTA DISMINUIDA SETIMA COM QUINTA DIMINUTA
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FRASES BASADAS EN ACORDES DE
DECIMOTERCERA CON NOVENA
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FRASES BASEADAS EM ACORDES
de DECIMA TERCEIRA COM

DISMINUIDA NONA DIMINUTA
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w HOLLYWOOD PASTIME

(Entretenimients de Hollywood) (Passatempo de Holiywoed)
JIMMY DORSEY
BOB VAN I-PS
“TOOTS” CAMARATA

Movide, pero no ligero.
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