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Capitulo 28

Uma Introducao as Praticas do
Século XX

Introducao

Ao tempo em que o sistema tonal estava chegando aos seus limites, compositores se tornavam cada vez mais
atentos a crescente necessidade de meios alternativos de organizacdo musical e por um vocabulédrio que pudesse
lidar adequadamente com esses novos métodos e conceitos. Elementos basicos que pareciam levar eles préprios
a uma mudanca significativa incluifam escalas, estrutura dos acordes, sucessdo harmonica, ritmo e métrica, e
textura musical em geral. Os experimentos iniciais parecem ter levado a dois caminhos diferentes: um deles, o
da extensao dos principios do ultracromatismo; o outro, a uma reagao contra os excessos crométicos. O primeiro
caminho parece ter culminado no desenvolvimento do sistema dodecafénico, enquanto que o segundo levou muitos
compositores a investigar a era pré-tonal, juntamente com a muisica folcldrica, como uma fonte de materiais. De
forma cada vez mais crescente, muitos dos musicos hoje em dia estao se voltando para culturas nao ocidentais
como uma fonte de idéias musicais frescas.

Com o desenrolar do Século XX é possivel encontrar cada um desses caminhos se ramificando em vérias
outras diregGes, criando um vasto conjunto de estilos musicais, filosofias e préaticas. Em alguns casos, é possivel
observar a inexoravel sobreposi¢do de padrdes e filosofias musicais aparentemente distantes. Em outros casos,
mais particularmente no seio da musica de cinema e musica comercial, nés podemos notar o uso continuado dos
principios do tonalismo. Digno de nota é a relativa velocidade na qual essa expansao tem acontecido, especialmente
se levarmos em comparacao o periodo entre 1650 a 1900, algumas vezes referido como periodo da Prética Comum,
durante o qual a composi¢cdo musical ocidental foi a baseada nos principios da harmonia tonal.

A riqueza e diversidade da experiéncia musical contemporanea apresenta problemas para qualquer musico que
tente sintetizar, codificar ou definir as principais tendéncias na musica do século XX, mesmo do vantajoso ponto
de estar em um novo milénio. Os trés préximos capitulos irdo prover uma revisdo, ndo somente de alguns eventos
historicamente significantes que acabaram por resultar na definigdo do ambiente cultural atual, como também dos
materiais, técnicas e pratica do século vinte. Desta forma também poderd servir como referéncia para um estudo
e andlise continuados.

Impresionismo

O termo impressionismo foi aplicado primeiramente para um estilo de pintura que se espalhou pela Franca e
é frequentemente associado ao trabalho de pintores como Monet (1840-1926) e seus contemporaneos. O objetivo
principal do artista era o de evocar um certo clima ou atmosfera, usando luzes e cores de uma forma nao tradicional.
Esse conceito refletiu-se na musica no afastamento dos procedimentos mais formais do fim do Séc. XVIII e inicio
do Séc. XIX e uma fascinio com a cor, expressa pela harmonia, instrumentacio e uso do ritmo.

Claude Debussy (1862-1918) é considerado por muitos por ter feito algumas das mais significantes contribuigoes
a evolugdo do pensamento musical do inicio do século vinte. Seu estilo composicional revela um afastamento com
as praticas musicais anteriores, o que, apesar de ser facilmente acessivel & ouvidos acostumados com muisicas
tonais, claramente desafiam as expectativas tonais. Mais notdvel entre esses afastamentos é seu uso inovador de
novos materiais escalares e estruturas de acordes, elementos que serdo ilustrados no exemplo seguintes e exemplos
posteriores.

Vocé ird perceber a clara sugestao de um Solb maior no Exemplo 28-1.
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Exemplo 28-1  Debussy, “La Fille aux cheveux de lin”, dos Preludes, Livro I
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Mas, note também os procedimentos nao tradicionais que ele utiliza.

1. Os compassos iniciais delineiam um acorde de Ebm?7, cuja funcdo é muito ébvia.
2. A primeira cadéncia (c. 2-3) é plagal, e dessa forma evita o uso funcional da sensivel.

3. A progressdo que comega no c. 5, com a predominancia de relagdes de mediante, serve para tornar o centro
tonal de Solb ainda mais elusivo.

Em geral, os aspectos mais reveladores da misica do século XX podem ser descobertas através de um exame
do tratamento da tonalidade. O analista deverd perguntar as seguintes questoes: Existe na pega um centro ou
centros tonais? Se positivo, como a tonalidade é alcangada? Se ndo, como ela é evitada? As respostas a essas
questdes irdo ajudar muito a langar uma luz sobre o estilo e inclina¢ées musicais de um compositor.

Escalas
MODOS DIATONICOS
Uma reagao a saturagdo cromética do final do século XIX foi um renovado interesse nos modos diatonicos.

A forma mais simples de representar cada um dos modos é usando as notas da Escala de D6 maior, mas com

uma nota outra que néo seja o D6 servindo como centro tonal para cada modo. Os sete modos de D6 maior sdo
mostrados no Exemplo 28-2.

Exemplo 28-2
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Estes sete modos podem ser transpostos para qualquer uma das 12 tonalidades. Como vocé vera nos Exemplos
28-3 e 28-4, escalas modais podem ser escritas utilizando tanto uma armadura de clave referencial ou adicionando
acidentes. Os modos diaténicos sdo comumente identificados pela nota inicial' e 0 nome do modo. Por exemplo,
o0s modos no Exemplo 28-2 sdo chamados de 1. D6 Jonio, 2. Ré Dérico, 3. Mi Frigio, 4. F4 Lidio, 5. Sol Mixolidio,

IN.T. O autor utiliza, em inglés, a termo tone center, para o que estou chamando de “nota inicial”. Uma possivel
tradugdo seria “nota central”, mas poderia ser confundida com a nota que fica no meio da escala.
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6. La Edlio, e 7. Si Lécrio. Tal como as formagoes de escalas maiores e menores discutidas no Capitulo 1, cada
modo tem uma organizagdo prépria de tons e semitons. No Exemplo 28-2, os semitons foram marcados. Note
como o local dos semitons em relagdo com a nota inicial de cada modo é diferente.

Se nés compararmos os modos diretamente com as escalas maior e menor (Ex. 28-3), nés descobriremos
que os modos Jonio e Edlio sao idénticos as escalas maior e menor natural, respectivamente, e que os modos
remanescentes (exceto o Lécrio) sdo muito semelhantes & uma escala maior ou & uma escala menor natural com
somente uma alteracdo. A este respeito, compare os modos Lécrio e Frigio. Este método de identificagdo tem a
vantagem de prover uma descri¢do aural que é claramente relacionada com escalas familiares.

Exemplo 28-3
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O modo Ldcrio, que requer dois acidentes comparado a escala menor natural, falta um acorde dominante
verdadeiro. Apesar de ser raramente encontrado na musica de Debussy e outros compositores impressionistas
franceses, ele é comumente empregado por musicos de jazz como uma estrutura bésica de improvisagao.

Os modos também podem ser organizados de acordo com o exemplo abaixo, em ordem decrescente de “brilho”,
ou seja, de acordo com o nuimero de intervalos maiores ou aumentados acima da nota inicial do modo. Para facilitar
a comparagao, cada modo do Exemplo 28-4 esta escrito sobre Dé.

Exemplo 28-4
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ESCALAS PENTATONICAS

Escalas de cinco notas tém tido um papel significativo na musica, particularmente na musica nao ocidental, por
séculos. O termo pentatonica literalmente denota qualquer escala de cinco notas. O Exemplo 28-5 mostras trés
escalas pentatdnicas que sdo encontradas na literatura.

Exemplo 28-5
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Todos os trés conjuntos de alturas podem ser vistos como subconjuntos de uma escala diatonica. Todavia,
vocé ird notar que nao existem semitons ou tritonos na escala pentaténica maior (Ex. 28-5a), a qual serd
exatamente o padrao das teclas pretas do piano. Através de reiteracéo, acento métrico e assim por diante, qualquer

uma dessas cinco notas podem servir como tonica. Os cinco modos baseados na pentaténica de D6 maior estdao
mostrados no Exemplo 28-6.

Exemplo 28-6
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O efeito dessa escala é como se fosse harmonicamente estética, principalmente se seu uso for prolongado. Por
esta raz@o, um compositor ird usar arbitrariamente a escala pentatonica como base para uma composicao de
qualquer tamanho. Também mostradas no Exemplo 28-5 estdo a escala pentaténica menor (Ex. 28-5b) e a
escala Hirajoshi (Ex. 28-5c). Note que a escala pentaténica menor é equivalente ao quinto modo da escala
pentatonica maior (Ex. 28-6e). Isto pode ser determinado ao comparar o padrao intervalar da esquerda para a
direita utilizando os semitons como mostrado no Exemplo 28-5.

Se vocé retornar ao Exemplo 28-1, ird perceber que, com excecdo do fa de passagem no comp. 3, a melodia
dos primeiros seis compassos é baseada inteiramente na escala pentaténica das teclas pretas. Outro uso de
certa forma um pouco mais sofisticado pode ser visto no Exemplo 28-7.

Exemplo 28-7  Debussy, “Nuages”, dos Nocturnes (redugdo para piano)
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A melodia pentatonica nos c. 64-70 estd centrada em volta do Faf e é harmonizada por uma triade menor
construida sobre Réf e uma triade maior construida sobre Solf. Ao ouvindo tradicional, isto poderia sugerir um
ii-V em D6t maior ou talvez i-IV no modo de Ré dérico. Em nenhum ponto da passagem, todavia, tanto o Dof
quanto o Réf sdo permitidos serem utilizados decisivamente como centro tonal.

ESCALAS SINTETICAS

Os conjuntos de notas que temos discutido até entdo soam préximas ou sdo fragmentos de escalas associadas
ao sistema diatonico. Todavia, compositores também tém feito uso extensivo de escalas sintéticas. A varie-
dade disponivel de escalas sintéticas é limitada somente pela imaginagao do compositor. Trés colecoes que sao
interessantes por causa de sua estrutura simétrica sao mostradas no Exemplo 28-8.

Exemplo 28-8
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Uma das mais se destacam entre essas, a escala de tons inteiros (Ex. 28-8a), composta somente de segundas
maiores, também era uma das favoritas de Debussy. Esta escala é derivada da justaposicdo de duas triades
aumentadas ao intervalo de um tom e é utilizada por Debussy em seu prelidio para piano “Voiles”, cuja segao
final aparece no Exemplo 28-9. E de interesse notar que este preludio é composto numa estrutura ABA. As segbes
A sdo baseadas na escala de tons inteiros, enquanto que a secdo B é baseada inteiramente na escala pentatonica
das teclas pretas. Note o uso de enarmonias, tais como Solf e Lab nos c. 58-59, e o pedal em Sib nos c. 58-61 que
serve como um elemento unificador por todas as se¢ées A e B do prelidio.

Exemplo 28-9 Debussy, “Voiles”, dos Preludes, Livro 1
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Assim como a escala pentatonica, a escala de tons inteiros possui diversas limitagOes estruturais porque
ela s6 contém, basicamente, trés intervalos: a segunda maior, a terca maior e o tritono (juntamente com suas
inversoes). Sua simetria e total falta de intervalos perfeitos (e por isso, de triades maiores e menores) lhe fornece
uma sonoridade elusiva, uma qualidade de ambiguidade tonal que tem atraido muitos compositores. A triade
aumentada é, de fato, a Unica triade em tercas sobrepostas possivel nesse conjunto de alturas.

Sonoridades verticais que podem resultar de simultaneidades geradas por uma escala de tons inteiros sdo
geralmente chamadas de acordes de tons inteiros. Alguns acordes de tons inteiros tém implicagdes tonais
tradicionais. Por exemplo, um acorde de sétima da dominante incompleto (quinta omitida), e o acorde de Fré+
enarmonizado podem ser estruturalmente derivados da escala de tons inteiros.

Assim como a escala de tons inteiros, a escala octatonica é derivada da sobreposi¢do de duas sonoridades
tradicionais. Assim como mostrado entre chaves no Exemplo 28-8b, ela é derivada de dois acordes de sétima
diminuta afastados por semitom (ou tom).

Seu padrao intervalar pode ser visto como uma série repetida de sucesstes de tons e semitons. Note que
tanto faz comegar em D6 (C-Db-Eb-E-F§-G-A-Bb) ou Réb (Db-Eb-E-Ff-G-A-Bb-C) resultard na a mesma colecao
de oito notas. Em adi¢do as duas tétrades diminutas, uma variedade de outras sonoridades tonais podem ser
derivadas de suas notas, incluindo trés dos quatro tipos de triades tradicionais. Usando a cifragem popular
para descrever as triades construidas na fundamental D6, nds encontraremos C°, Cm e C. E possivel também
encontrar as seguintes tétrades sobre Dé: C°7, C*7, Cm7 e C7. Por causa da natureza simétrica desta escala,
qualquer sonoridade encontrada entre suas notas sera reproduzida a cada trés, seis ou nove semitons acima. Por
exemplo, além das triades de C°, Cm e C encontradas no Exemplo 28-8b, nés também encontraremos as triades
de Eb°, Ebm, Eb, Ff{°, Fim, F, A°, Am e A. Esta escala, frequentemente utilizada por compositores do Grupo dos
Cinco (mencionados no Capitulo 27), foi também de interesse de Scriabin, Stravinsky, Barték, Debussy, Messiaen,
e incontdveis compositores de jazz.

A escala hexaténica é uma colecdo de seis notas derivada da justaposicdo de duas triades aumentadas
afastadas por um intervalo de semitom. Mostrada no Exemplo 28-8c, as sonoriadades verticais que podem ser
derivadas dela tém semelhanca com os acordes de tons inteiros discutidos mais cedo, todavia o intervalo de
semiton cria um nuimero de possibilidades melédicas e harmonicas, incluindo triades maiores e menores. Seu
padrao intervalar pode ser visto como uma série repetida de semitom/terga menor ou ter¢a menor/semiton.

Uma escala que Debussy particularmente apreciava era a escala Lidio-Mixolidio, ou escala com ﬁzl/b’?.
Os sete modos da escala Lidio-Mixolidio sao mostradas no Exemplo 28-10. Esta escala hibrida bem pode ter
resultado da justaposicao de dois acordes maiores com sétima menor, com tonicas separadas por um grau, como
estd indicado pelas chaves no Exemplo 28-10a.

Exemplo 28-10
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Vocé ird perceber que, dada a presenca de ambos o Sib e Faff, serd impossivel realizar esse padrao escalar
utilizando somente as teclas brnacas do piano. Assim como cada um dos modos diaténicos possui uma sonoridade
especifica, a escala discutida previamente podera soar bastante diferente quando se perimitir que notas diferentes
dessa escala sirvam como centros tonais. Por exemplo, iniciar em Ré resultard numa escala maior com um b6 e b7
(Ex. 28-10b). Da mesma forma, iniciar em L4 resultard numa padrao Frigio-Dérico, uma escala menor natural
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com um b2 e um #6 (Ex. 28-10f). Quando o Sol ¢ utilizado, uma escala menor melédica ascendente é criada
(Ex. 28-10e). Quando comecamos essa escala na nota Sib, o padrao inicia com cinco notas numa rela¢ao de tons
inteiros entre si (Ex. 28-10g).

O Exemplo 28-11 nos fornece uma ilustracao interessante e altamente contrapontistica dessa escala tal como
aparece no ballet de Stravinsky Petrouchka. Apesar da reducdo para piano utilizada aqui ndo nos permitir ver
linhas individuais, no entanto ela demonstra a densidade da passagem. Utilizando o D4, a nota mais grave, como
ponto de referéncia, nés descobrimos que o trecho é baseado numa escala #4/b7 (C-D-E-F#-G-A-Bb); ainda assim
em nenhum momento o ouvido aceita o D6 como centro tonal.

Exemplo 28-11 Strawinsky, “Danca Russa”, de Petrouchka (redugdo para piano)

Os quatro compassos de abertura do Exemplo 18-12 faz uso de todos os 12 membros da escala cromatica.

Exemplo 28-12 Kennan, Preltidio no. 1
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Apesar da nota poedal F4 na mao esquerda ser obviamente um ponto referencial importante, as simultanei-
dades formadas pelo movimento das linhas cromaticas nao parecem confirmar o F4 como um centro tonal. Tal
saturag@o cromatica se torna cada vez mais um lugar comum ao passo que o século vinte progride, e eventualmente
levard ao desenvolvimento da musica dodecafonica, musica composta utilizando o mpetodo das doze notas, que
sera discutida no préximo capitulo.
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Auto-teste 28-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Caracteristicas escalares.

1. Quais os trés modos diatdnicos sao essencialmente maiores na qualidade?

? ) €
2. Quais os dois modos diaténicos que comegam com uma segunda menor?

[§]

3. Nomeie duas escalas simétricas de seis notas e a derivacao de cada.

e

4. Qual escala é criada pela justaposi¢ao de duas tétrades maior-menor cujas fundamentais estdo a uma
distancia de um tom?

5. Qual o tipo de acorde de sétima tradicional que serve de base para a derivacdo da escala octatonica?

6. Trés dos quatro tipos de triades tradicionais podem ser derivados da escala octaténica. Elas sao:

) y €

7. Quando comparadas com a escala diatonica, quais os dois intervalos que estao faltando na escala
pentatonica maior?

B. Adicione as alteragdes necessarias para criar o tipo de escala que estd sendo pedido.
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C. Transposicao de escalas.

1. Utilizando o padrao da pentatonica maior C-D-E-G-A como modelo, transponha a cole¢do de forma
a iniciar, respectivamente, em cada uma das notas indicadas.

g

EIN

o

2. Qual dos trés padrées transpostos anteriormente representa a pentatonica das teclas pretas?
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3. Escreva a escala de tons inteiros comegando em cada uma das seguintes notas (lembrando que é
permitido misturar sustenidos e beméis).

T O —H
) T —H
P — 1N £anY —
©O 11 N3V
e O
4. Utilizando uma armadura de clave (ao invés dos acidentes apropriados), escreva as seguintes escalas
modais na clave indicada.
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D. Identifique a escala que forma a base de cada uma das seguintes melodias:
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5  Andante (in 2)
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Estrutura dos acordes
HARMONIA EM TERCAS EXTENDIDA

Vocé ird lembrar uma breve discussao no Capitulo 26 sobre o uso ocasional de acordes de nona na musica tonal.
Em muitos casos, essas sonoridades representam uma fun¢do dominante, com a nona sendo frequentemente tratada
como uma nota estranaha ao acorde e resolvendo por grau conjunto descendentemente. Acordes de dominante com
nona funcionais, apesar de menos comuns que acordes de sétima da dominante, podem ser encontrados na musica
de compositores tais como Schumann, Chopin e Beethoven. Acordes com décima primeira e décima terceira, por
sua vez, sao raramente encontrados no periodo anterior ao Séc. XX. Por essa razao o uso crescente de acordes
com nona, décima primeira e décima terceira por parte de alguns compositores do Séc. XX representam uma
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extensao 6bvia da tradigao pds-Romantica de harmonias em tergas sobrepostas. Esses acordes podem ocorrer em
situagoes funcionais ou néo funcionais.

O Exemplo 28-13, de Ravel, ilustra o uso coloristico de sonoridades de tergas extendidas ou acordes altos, no
sentido que as regras tradicionais de resolu¢do nao mais se aplicam. Note o movimento de ténica no c. 1 ao 3
(indicado na andlise) assim como a meticulasa atencdo & condugao de vozes. A textura dos compassos seguintes
(c. 3-5) continua a empregar tais sonoridades, criadas através do movimento escalar da linha do baixo. O efeito
desta passagem € prolongar o sentido de D6 como um centro tonal até a musica escorregar unobtrusively até o
Sol no c. 6-7 do trecho, retornando a uma linha de baixo funcional.

‘ Exemplo 28-13  Ravel, “Rigaudon’, do Le Tombeau de Couperin

Disco 2 : Faixa 91

Assez vif -

SR SRR S =

1
:

[ )
-

V UAF
V
$))
’
-T-:—
»
£
Eﬂt
"
L3

Tal como foi dito no Capitulo 26, sonoridades de tercas extendidas sdo criadas a partir da justaposicdo de
tergas maiores e menores. Frequentemente, um compositor pode escolher omitir aqueles memebros do acorde
que criam dissonéncia, tal como a quinta (por exemplo) que cria uma dissonincia quando ouvida com a décima
primeira. Membros do acorde que sdo encontrados no inicio da série harmoénica (Ex. 6-12, p. 88) com a
fundamental também sdo frequentemente omitidas. Dependendo do contexto, essa omissdo pode levar a alteragao
da percepgao do ouvinte em relagdo a estrutura bésica do acorde. Toque os trés acordes do Exemplo 28-14.

Exemplo 28-14

a Al3 b c
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V.t

[ fanY 1L 1L 1L
ANIV4 T4y ) MR/ e )
o T T g“a
rax ) [ @ ) [@ )
~Je 1Sy

7 A )
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D: vi3

O Exemplo 28-14a é claramente um acorde de décima terceira. Se interpretarmos a tonica La como sendo uma
dominante, nd veremos todas as notas da escala de Ré maior soando. Isto adiciona uma sonoridade pesada, a qual
o compositor pode preferir evitar. A omissdo da terca e da quinta do acorde, como mostrado no Exemplo 28-14b,
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muda pouco a nossa percepcao dessa sonoridade. No Exemplo 28-14c, contudo, quando nds sistematicamente
mudamos a ter¢a uma oitava acima e omitimos a quinta, a nona e a décima terceira, nés podemos interpretar
a sonoridade como um acorde dominante com sexta acrescentada (uma corde introduzido no Capitulo 26), ou
podemos até mesmo ouvir a nota Faf como uma nota estranha ao acorde. A interpretacdo “correta” depende
obviamente da condugao de vozes do exemplo, assim como do contexto em que ele ocorre.

Os simbolos de cifragem popular associados com triades comuns, tétrades e acordes de sexta adicionada
(como em C6) foram introduzidos no Capitulo 3. Capitulo 11 adicionou o simbolo de “sus” (como em CT7sus).
As cifras também podem ser utilizadas para identificar acordes de nona, décima primeira e décima terceira
introduzidos no Capitulo 26. O Apéndice B, “Cifras”, lista acordes comumente encontrados no jazz, na musica
popular e na musica classica do século vinte. Tire um momento para se familiarizar com este apéndice porque
nés iremos utilizar estes simbolos nas paginas que se seguem.

POLTHARMONIA

Um policorde consiste de dois ou mais acordes de diferentes areas harmonicas, que soam simultdneamente.

Os componentes de um policorde sdo chamados de unidades cordais. Uma variedade de policordes podem ser

construidos a partir de triades suporpostas, tétrades e outras sonoridades em tercas. Tal como mostrado no

Exemplo 28-15, as cifras podesm ser utilizadas para identificar as unidades cordais de policordes, os quais devem
“on

ser separados por um trago baixo “.” (quando escritos vericalmente) ou por uma barra inclinada “/” (quando
escritos horizontalmente).

Exemplo 28-15
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No Exemplo 28-15a a relagao diatonica das notas bem podem sugerir um acorde de décima terceira. o Exemplo
28-15b ainda pode ser percebido como um acorde de Dm com extensodes acima, mas a inflexdo cromética da triade
superior estd mais préxima de sugerir duas triades independentes (Dm e Eb) com sua fundamentais separadas
por uma 9m. Este efeito é mais enfatizado pelo distanciamento de oitavas e espagamento cordal mostrado no
Exemplo 28-15c. A sonoridade que ocorre no Exemplo 28-15d é frequentemente referida como um acorde de terga
dividida, porque ele representa tanto as qualidades maior e menor construidas sobre uma mesma fundamental.
Apesar de ser razodvel utilizar o termo acorde “maior/menor”, a similaridade deste termo com aquele utilizado
para a tétrade maior-menor poderia ser bastante confuso.

Agora toque o Exemplo 28-16, que é policordal.

Exemplo 28-16
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Note o movimento contrario na condugao de vozes e forte dissonancia criada por (1) policordes cujas unidades
cordais tém fundamentais estao a uma distancia de semitom ou tritono e (2) policordes que contém ao menos uma
inflexdo cromdtica contrastante, tal como G/Bb, em contraste com pares de acordes que podem ser encontrados
na mesma armadura de clave, tais como C/F ou Bm/G.

O Exemplo 28-17 foi tirado dos Four Sketches for Piano, de Darius Milhaud, um proeminente membro de um
grupo de compositores franceses conhecidos como Os Seis, cujos membros incluiam, entre outros, Francis Poulenc
e Arthur Honegger. O trecho comega no c. 43 com uma melodia um tanto agular apresentada em tergas menores
paralelas bastante espagadas. Os dois compassos seguintes fazem uso de um acorde de terga dividida (Fm contra
Ap na méo esquerda) numa passagem que permanece tonalmente ambigua. Apesar de Sol maior estar implicito
nos trés compassos seguintes, as alteracdes inconstantes na mao direita fortemente sugerem Si maior (c. 46)
seguido por Ré maior (c. 47), criando momentos efémeros de dissonancia que sdo tipicos da escrita de Milhaud.
Também digno de nota sao a condugdo de vozes cuidadosa e o uso de tercas e triades paralelas na parte da mao
direita. Nés veremos uso mais extensivo dessa técnica mais adiante neste capitulo.

Exemplo 28-17  Darius Milhaud, “Eglogue’, Four Sketches for Piano

N

‘?

Quando dois ou mais centros tonais sdo ouvidos ao mesmo tempo — o que ocorre consideravelmente menos fre-
quentemente que a policordalidade — nés nos referimos como bitonalidade, bimodalidade ou politonalidade.
De forma que o ouvinte perceba a dualidade de tonalidades, é necesséario que a condugao de vozes e 0 movimento
melédico de cada voz seja relativamente independente. Bimodalidade é sugerida no Exemplo 28-18, na qual nés
encontramos duas linhas pentatonicas apresentadas em imitagao.

Exemplo 28-18 Bartok, “Playsong”, Mikrokosmos no. 105
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A impressdo aural geral é a de ambiguidade tonal produzida por contraponto imitativo a duas vozes. Final-
mente, note as armaduras diferentes, uma caracteristica comum de passagens bimodais e bitonais. Apesar de
compositores algumas vezes criarem sonoridades significativas de trés ou mais unidades cordais, é improvavel que
trés centros tonais independentes e simultaneos possam ser percebidos mesmo pelo mais astuto ouvinte.

CONEXOES ESCALA/ACORDE

Enquanto que no sistema tonal as alturas de uma triade ou tétrade de um acorde em tergas sobrepostas podem
ser percebidads como uma unidade discreta e identificavel, sem levar em consideracdo os dobramentos, inversao
ou mesmo a presenca de notas que ndo pertencem ao acorde, o efeito aural de sonoridades na composi¢do do
século vinte é muito mais dependente da referéncia de escala, dos dobramentos, espagamento e arranjo em geral.

Exemplo 28-19 mostra cinco possiveis formas de organizar as alturas de uma escala pentatonica construida
sobre Fa (Fa-Sol-L4-D6-Ré). Ao tocar cada uma das cinco, vocé provavelmente ird ouvir:

1. Uma triade maior com uma sexta e uma nona acrescentadas
2. Uma sobreposicao de quintas justas

3. Uma sonoridade rica de quartas sobrepostas

4. A intencéo de um V? suspenso

5. Um cluster diatonico (acorde construido sobre segundas)

Exemplo 28-19
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Conexoes de Acorde/Escala tém um papel de destaque na teoria jazz. O livro The Jazz Theory Book de Mark
Levine fornece uma abrangente introdugao ao assunto.

Exceto pelo movimento da linha do baixo, as alturas utilizadas no Exemplo 28-20 estao estritamente em
conformidade com a escala pentatonica maior construida sobre Sol (Sol-La-Si-Ré-Mi).

Exemplo 28-20 Debussy, “La Cathédrale engloudie” dos Preludes, Livro I

Profondément calme (Dans une brume doucement sonore)
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Se observarmos a escala pentatonica em termos de sua derivagdo a partir de quintas sobrepostas (Sol-Ré-La-
Mi-Si), esta interdependéncia entre a escala e os acordes parece ser praticamente inevitdvel.

Bem pode ter sido o processo de experimentagao com conexdes entre materiais escalares e estruturas de acordes
que sugeriram a compositores a possibilidade de experimentar com outros intervalos para construir acordes. Como
nds veremos na préxima se¢ado, a 4J e a sua inversdo, a 5J, servem bem para evitar qualquer compromisso com
implicagbes de tonais tradicionais.

HARMONIA QUARTAL E EM SEGUNDAS

Uma harmonia quartal é uma sonoridade derivada de quartas sobrepostas, enquanto uma harmonia quintal
é uma sonoridade derivada de quintas sobrepostas. Apesar de existir uma 6bvia relagdo préxima entre acordes
construidos em quartas e aqueles construidos em quintas, o efeito aural pode ser bastante diferente por causa da
dissonancia inerente tradicionalmente associada com a quarta justa.

Uma harmonia predominantemente quartal pode ser observada no Exemplo 28-21.

Exemplo 28-21 Hindemith, Sonata para Flauta, 11
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O compasso de abertura é esencialmente derivado da seguinte sonoridade de quartas: Solf-Dég-Fag-Si, pri-
meiramente ouvida numa forma invertida. Note também a condugado de vozes, que assegura que a sonoridade de
4J é predominantemente mantida na mao direita da parte do piano até o c. 7. Vocé também perceberd como o
sentido de Si como centro tonal é mantido pela linha do baixo, que consiste de uma escala de Si Dérico descen-
dente (Si-La-Solf-Faf-Mi-Ré-D6g-B), assim como a frequente referéncia ao Faf pela flauta solo e na mao direita
do acompanhamento.

O termo harmonia secundal ou harmonia em segundas ¢ utilizado em referéncia a sonoridade cordal derivada
de segundas. O uso de segundas como um método de construgdo de acordes também provou ser atrativo para
varios compositores. Exemplo 28-22 ilustra o uso de harmonia em segundas por Ross Lee Finney.

Exemplo 28-22 Finney, “Playing Tag”, das 24 Invenc¢des para Piano
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Note como, em adicdo a acentuagdo e movimento dado pela harmonia em segundas, a melodia fragmentada
também é baseada em segundas.

Qualquer colegdo de trés ou mais notas em relagdo de segundas pode ser corretamente chamadas de cluster.
O termo foi forjado pelo compositor americano Henry Cowell, cujos antigos experimentos pediam para os pianistas
tocar certas passagens com os punhos, palma e, frequentemente, todo o antebrago. O Exemplo 28-23, um trecho
de “The Tides of Manaunaun” ilustra essa técnica. As sonoridades assim criadas sdo poderosas e ricamente
programaticas. Vocé também ird notar o uso de uma armadura de clave bitonal.

Exemplo 28-23  Cowell, “The Tides of Manaunaun” dos Tales of Our Countryside
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O conceito de acordes em clusters, especialmente quando usado em conjunto com a rica peleta timbristica
da orquestra ou grupo de camara tem continuado a provar ser extremamente 1util para compositores da ltima
metade do Século XX e serd novamente explorada no Capitulo 30.

Outros Conceitos

PARALELISMO

Vocé ja deve ter notado que o tratamento da textura tem um papel significante em nossa percepcao da misica
do Século XX. O timbre instrumental, a estrutura dos acordes, os dobramentos, o espacamento vertical, a cons-
trugdo melddica e o método de movimento de um evento musical para outro — todos estes aspectos contribuem
significantemente para nossa impressao se a obra tem um centro tonal ou nao.

Uma das mais antigas indicagdes de quebra com procedimentos tradicionais de progressdo harmonica foi o uso
de paralelismo no movimento de vozes. Em algumas formas, é claro, paralelismo tem sido conhecido antes do
Século XX: vocé jé foi exposto a acordes de sextas paralelas em um contexto tonal, como ilustrado no Exemplo
28-24. Apesar de ndo necessdrio neste exemplo em particular, as cifras escritas acima do pentagrama podem se
provar extremamente uteis como um meio de descrever de forma acurada e sucinta progressoes harmonicas

W/

nao funcionais (e mesmo marginalmente funcional). Note que neste caso, o simbolo de barra invertida nas
cifras é utilizado para indicar as notas do baixo, ndo policordes.

Exemplo 28-24
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Mesmo nesta progressao triddica diaténica, o ouvido vivencia, no minimo, uma certa confusao entre os acordes de
tonica iniciais e final por causa do efeito de deslizamento causado pelo movimento paralelo entre as vozes externas.

Ainda mais desafiador para o ouvido é o uso de acordes de sétima da dominante invertidos em movimento
paralelo por Debussy, contrastados no compasso do meio pelo movimento paralelo de triades aumentadas (Ex.
28-25). O termo planing, essencialmente sinénimo de paralelismo, é frequentemente usado para descrever esse
artificio quando ele ocorre na musica do século XX — geralmente como um meio de obscurecer qualquer senso de
progressao funcional. Num exemplo como este, vocé achard que a andlise das cifras (mostrada acima da pauta) é
particularmente 1til para descrever a sucessdo de acordes no c. 61, assim como alternancia entre as sonoridades
de D+ e E+ no c. 62 (uma ébvia referéncia & escala de tons inteiros).
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Exemplo 28-25  Debussy, “Nuages” dos Noturnos (reducao para piano)
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Seguindo o primeiro tempo do c. 61, a melodia delineia um acorde dominante com nona em Léab, enarmonica-
mente reescrito por conveniéncia. O paralelismo observado neste exemplo é dito como estrito ou como planing
cromatico, porque os intervalos verticais permanecem imutaveis. Este tipo de movimento paralelo ird inevita-
velmente requerer um nimero substancial de acidentes porque tal qualidade de acorde nao acontece normalmente
entre os graus de uma tonalidade diatonica; como resultado disso, a sensagao de centro tonal nao sera clara.
Em contraste, planing diatoénico envolve movimento paralelo de sonoridades verticais cuja qualidade é determi-
nada pela escala diatonica prevalecente. O Exemplo 28-26 mostra triades paralelas usadas para harmonizar uma
melodia tipo cantochao.

Exemplo 28-26 Debussy, “La Cathédrale engloudie” dos Preludes, Livro I

Sonore sans durete
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Todas as vozes se movem em paralelo sobre uma nota pedal em Dé6. Note o dobramento orquestral da
mao direita pela mao esquerda, freqeuntemente encontrada na musica dos compositores impresionistas franceses.
O extenso pedal em D6 e a énfase ritmica em D6, Mi e Sol servem para manter um forte senso de Dé maior como
centro tonal. Note, todavia, que o Sib é substituido pelo Sif na linha melédica qu inicia no c. 33, sugerindo uma
mudanga da cole¢ao de Dé Jonio para D6 Mixolidio. A colegao de D6 Joénio retorna no c. 39 com a reintrodugao do
Sif. Note que Debussy conscientemente evita o tritono melédico, um recurso comumente empregado em melodias
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de cantos.

Ocasionalmente nés encontramos um planing misto, um movimento de vozes paralelo que ndo podem ser
explicado nem pela consisténcia do tipo do acorde, nem pelas limitagoes de uma tnica escala. Tal passagem é
mostrada no Exemplo 28-27.

Exemplo 28-27 Debussy, “Fétes” dos Noturnos (reducao para piano)
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Neste caso, o objetivo do compositor é a harmonizacdo da escala cromética descendente La-Solf-Sol-Faf-Fa.
Esta linha descendente é enfatizada pela linha secunddria D4-Si-Sib-L4-L4ab, que a dobra em tercas. A progressao
nao funcional que resulta deste tipo de paralelismo é descrito acima do pentagrama utilizando cifras. No c. 27,
note a enarmonizagdo da terga da triade de L& maior como Réb. O L& b final na linha secundéria pode ser
considerado uma enarmonizacdo da sensivel de L&. Isto parece especialmente plausivel quando nés encontramos
uma recorréncia desse material na segdo de conclusdo da obra (Ex. 28-28), harmonizada para soar quase que

funcional na tonalidade de L4 maior. Aqui a justaposi¢ao do L& b contra o Si b claramente sugere uma sexta
aumentada, servindo como uma forma de tonicalizagao.

Exemplo 28-28  Debussy, “Fétes” dos Noturnos (redugdo para piano)

dolce e espressivo
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O principio do paralelismo pode ser aplicado a outras estruturas, tais como acordes em quartas e acordes em
quintas, assim como o simples dobramento meldédico em intervalos outros.
O segundo movimento do Concerto para Orquestra de Barték nos prové um catdlogo virtual de dobramentos.

O movimento abre com um dueto de fagotes movendo-se em sextas menores paralelas, como ilustrado no Exemplo
28-29.
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Exemplo 28-29  Bartdk, Concerto para Orquestra, 11 (redugao)
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Este trecho é seguido por uma passagem com um novo material melédico para os oboés (Ex. 28-30), dobrado
em tergas paralelas (principalmente tergas menores, mas com o aparecimento ocasional de ter¢a maior).

Exemplo 28-30 Bartdk, Concerto para Orquestra, 11 (redugéo)
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Seguindo uma breve transicdo nas cordas, a obra continua com outros pares de instrumentos: clarinetas
dobradas a um intervalo de sétima menor, flautas dobradas a uma quinta justa e trompetes tocando em segundas
maiores paralelas.

PANDIATONICISMO

O termo pandiatonicismo representa uma tentativa de equilibrar todas as sete notas da escala diatonica para
que nenhuma nota soe como toénica. Uma passagem pandiaténica frequentemente pode sser identificada pela
presenga das seguintes caracterfsticas: (1) uso de uma armadura de clave, (2) auséncia de alteragoes, (3) uso livre
das sete (ou menos, em alguns casos) notas da escala maior associada com aquela armadura de clave, e (4) a
auséncia de movimento harmoénico funcional.

O Exemplo 28-31, de Samuel Barber, claramente preenche todos esses pré-requisitos. Ele utiliza a armadura
de clave de Solb maior, tem uma marcada auséncia de alteragoes, apresenta o uso de todas as sete notas da escala
de Solb maior, e nés nao percebemos nenhum movimento harménico funcional enquanto tocamos ou ouvimos esse
trecho. Apesar de existir alguma énfase em Solb (t6nica) na mao direita e Réb (dominante) na méao esquerda, a
alternagdo do baixo de Réb e Mib, a divisdo métrica irregular e o uso de sonoridades que nao sejam em tergas
sobrepostas, todos contribuem para uma aparente auséncia de dire¢do tonal. Ao olhar novamente ao Exemplo
28-13, nés poderemos considerar os ¢. 3 a 5 como uma breve passagem pandiatonica baseada na colegao de D6
maior.
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Exemplo 28-31 Barber, Ezcursions, op. 20, 111
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O termo pandiatonicismo é também utilizado por alguns tedricos para se referir ao uso livre de colecoes, tais
como formagdes da escala menor que foram esencialmente derivadas da escala diatonica. Por exemplo, todas as
notas do Exemplo 28-32 pertencem & escala menor melddica ascendente em D6 (D6-Ré-Mib-Fa-Sol-Lé-Si).

Exemplo 28-32  Bartdk, “Subject and Reflection”, Mikrokosmos no. 141
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A passagem resulta de um espelhamento canénico de duas vozes externas. Note que a énfase no Ré e L4 na voz
superior tende a negar qualquer sensacao clara de D6 como centro tonal.

Em outro exemplo de pandiatonicismo é mostrado no Exemplo 28-33. Apesar dessa passagem estar claramente
baseada numa cole¢ao de Mib, a nenhum membro dessa cole¢do é permitido servir como centro tonal. Extraido
do ballet de Stravinsky Petrouchka, a redugdo dada aqui nos d4 uma idéia da variedade de timbre e textura do
trecho. Vocé pode também notar a relagao entre o simbolo de compasso e as subdivisao implicitas pelas varias
linhas independentes. A combinagao de miltiplos agrupamentos ritmicos desta maneira serd discutida na préxima
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secdo, que trata do ritmo e da métrica.

Exemplo 28-33 Strawinsky, “The Masquerades”, de Petrouchka (redugéo)
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Autoteste 28-2

(Respostas comegam na péagina ?7?)

A. Sonoridades de terga extendida, quartal/quintal, e em segundas.

Descreva a estrutura de acordes mostrada abaixo providenciando o simbolo correto: use o simbolo “Q”

para acordes em quartas/quintas, “S” para acordes em segundas, e cifras para sonoridades em tergas e
policordes.
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B. Outras sonoridades verticais

Identifique as seguintes sonoridades como acorde de terga dividida, acorde de tons inteiros ou cluster.
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C. Analise.

1. Identifique a escala na qual a seguinte composigdo é baseada.

2. Qual é o centro tonal do inicio da pega?
Em qual compasso ele muda? / /
3. Qual a técnica utilizada na maior parte do acompanhamento?

4. Qual o intervalo melédico mais proeminente nesta composi¢ao?

Disco 2 : Faixa 94

Payne, Skipping
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D. Construcao de sequéncia.

1. harmonize a seguinte frase ao continuar o movimento paralelo de acordes de nona da dominante no
espaco indicado.
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2. Agora escreva uma harmonizacdo em quartas, novamente continuando a usar a estrutura de acordes
dada para o primeiro acorde.
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E. Composicao (piano)
Utilizando o seguinte ostinato para a méo esquerda em cada caso, componha uma ou duas breves frases de
musica que demonstrem as seguintes técnicas:
Exemplo 1: pandiatonicismo
Exemplo 2: harmonia em segundas/clusters
Exemplo 3: bitonalidade
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Ritmo e Métrica

Pelo fato de que nossas associagbes com alturas de notas constituem os pilares primarios do sistema tonal tra-
dicional, seria razodvel que a maioria das tentativas de estbelecer sistemas de organizagao iriam se concentrar
naquela drea. Todavia, a principal corrente de composi¢ao do inicio do Séc. XX viu significantes inovagbes na
area do ritmo e da métrica, procedimentos que emprestaram um sabor especial de Séc. XX a musica envolvida.

Os elementos béasicos do ritmo e da métrica foram introduzidos no Capitulo 2. Para resumir sucintamente, o
ritmo se refere ao aspecto temporal da misica. O pulso basico de uma passagem musical é chamado de tempo, e
andamento é a frequéncia na qual esse tempo ocorre. Em métricas tradicionais o tempo geralmente se agrupam em
padrdes regulares de dois, trés ou quatro tempos. Associado com cada tempo estd seu préprio padrao de acentos
métricos, grupamentos implicitos baseados na alternancia recorrente de padroes forte-fraco. Quando uma figura
ritmica enfatiza um tempo que normalmente seria fraco, dizemos que ocorreu uma sincope. Qualquer relagao de
tempo-valor pode ser expressa como uma razao, por exemplo, 2:1, 3:1, 3:2, 4:1, 4:2, 4:3, e assim por diante. Um
dos procedimentos ritmicos mais frequentemente encontrados é a hemiola, uma interagdo entre ritmo e métrica
que implica numa razéo de 3:2.

Na segao anterior que tratava do pandiatonicismo, nés vimos exemplos de organizac¢do ritmica irregular. A
primeira aconteceu no Exemplo 28-31 de Barber no qual, a despeito do signo de compasso alla breve ¢, cada
compasso estava claramente subdividido em sete no espago de quatro (7:4) seminimas. O Exemplo 28-33 de
Stravinsky apresentava multiplas linhas instrumentais, cada uma operando numa organizagao temporal levemente
diferente apesar do sinal de compasso de 3. Neste exemplo em particular, nés nio temos nenhuma referéncia clara
de tempo mas somente uma plheta de som cintilante.

Compositores pareceram primeiramente interesados em escapar a norma estabelecida das métricas simétricas
tradcionais, métricas baseadas na recorréncia regular de pulsos subdivididos em grupos de dois ou trés. Varios
procedimentos tém sido empregados numa tentativa de atingir esse fim, e os resultados sdo fascinantes. Talvez
0 mais comum desses seja 0 uso de métricas assimétricas, tais como § ou §, ou uma métrica composta
indicando subdivisoes irregulares, tais como 3+§+2, a qual nds encontramos frequentemente na musica de Bartok.
Essas sdo utilizadas para fornecer o que poderiamos descrever como “irregularidade regular” na qual os agrupa-
mentos numa peca em § irdo ocorrer consistentemente seja como 2+3 ou 3+2. Exemplo 28-34 demostra alguns
desses conceitos.

Exemplo 28-34  Adler, Capriccio
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Note como os agrupamentos de 243 e 34+2 anternam na mao direita dos c¢. 1 a 7, criando uma consideravel
imprevisibilidade. O uso de uma linha de compasso pontilhada, como mostrada no Exemplo 28-27 e Exemplo
28-39, é outra forma de indicar subdivisoes irregulares do compasso.

Um compositor pode alcancar uma irregularidade ritmica de outras formas. Dois procedimentos comuns sao
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o uso de métrica mista e deslocamento de acento. Métrica mista refere-se ao uso de mudangas rapidas de
signos de compasso como demonstrado no Exemplo 28-34, c. 8 a 11. Deslocamento de acento é uma técnica na
qual o compositor intencionalmente viola o padrao de acento métrico normal indicado pela métrica, mudando o
acento para um tempo relativamente fraco, como mostrado a seguir:

>

trrrlerrlr ot

Ambos os procedimentos proporcionam ao ouvinte uma sensagdo de atividade ritmica intensa acoplada com
constante mudanga de acentuagdo métrica. Quando o efeito no ouvinte é uma falta de percepgdao métrica
criada por agrupamentos desiguais de subdivisdes sendo adicionadas, o processo é algumas vezes chamado de
ritmo aditivo.

Os termos ritmo cruzado e poliritmo sao utilizados para indicar a apresentagdo de duas ou mais camadas
ritmicas notavelmente contrastantes como ilustrada na seguinte redugao ritmica do c. 55 das Fxcursions de
Barber (Ex. 28-31):

Heeeererr |

Note a apresentacdo simultanea de 1. um ritmo baseado em quidltera de sete e 2. um ritmo baseado numa
corrente continua de colcheias.

O termo poliritmo algumas vezes é confundido com outro termo de uso comum, polimétrica. Nés utilizamos
o primeiro para indicar o fendmeno aural de camadas ritmicas simultaneas e o dltimo para se referir a notagao
de duas ou mais métricas ao mesmo tempo. E possivel uma passagem ser poliritmica e polimétrica ao mesmo
tempo, como mostrado no Exemplo 28-35.

Exemplo 28-35  Strawinsky, “The Shrovetide Fair”, de Petrouchka (redugdo para piano)
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Novamente, o efeito desta passagem no ouvinte pode implicar numa total falta de percepcao métrica. Em vez
disso, percebe-se um fundo de quiélteras constante sobre o qual rajadas aparentemente espontaneas de atividade
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rimtmica ocorrem. Vocé deve ter em mente que Petrouchka, que frequentemente ouvimos executada em salas de
concerto, foi primeiramente composta como uma partitura para um ballet. Nesta cena em particular, os eventos
musicais conflitantes representam acGes contrastantes especificas que acontecem no palco.

Misica que falta uma métrica auralmente perceptivel é chamada de misica amétrica. Apesar do Exemplo
28-36 utilizar um signo de compasso tradicional, ele ndo parece implicar numa série regular de pulsos e dessa
forma pode ser descrito como amétrico.

Exemplo 28-36 Varese, Density 21.5

Flute solo™
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Também deve ser observado que a eliminagao de linhas de compasso e sinais de compasso é um procedimento
notacional comumente associado a criacdo de musica amétrica.

O termo modulagio métrica (também chamada de modulagdo de andamento) é usada para descrever
uma mudanga imediata no andamento criado ao igualizar uma figura ritmica com outra figura ritmica, uma figura
ritmica proporcional, geralmente localizada no préximo compasso. Em seguida estd um exemplo simples deste

procedimento:

J=60 3]:5((»):90)
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Este procedimento, que tem alguma relagdo com a modulagdo por acorde comum discutida no Capitulo 18, é
associada com a musica de Elliot Carter. Um exemplo do segundo movimento do Segundo Quarteto de Cordas
desse compositor é mostrada no Exemplo 28-37.

Exemplo 28-37 Carter, Segundo Quarteto de Cordas no. 2, II
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Em seu livro The Technique of My Musical Language, Olivier Messiaen utilizou o termo valor adicionado
para descrever um processo no qual a irregularidade ritmica é criada através da adigdo de uma figura ritmica ou
pausa & uma figura ritmica. A adigdo de uma figura ritmica (indicada pelo ‘4’ no exemplo a seguir) pode ser
alcangado através da adicdo de um ponto ou uma ligadura de valor, ou através da mudanca da duragdo de uma
nota. Por exemplo, considere o seguinte ritmo:

e erf

Esta figura pode ser transformada em qualquer uma das formas seguintes, para mencionar somente algumas das
possibilidades quase ilimitadas:

roLreroTr

4
Il S

+
i

S
[reprorr
O Exemplo 28-38 mostra os principios do valor adicionado em operagao.

Exemplo 28-38 Messiaen, “Danca da Furia para Sete Trompetes” do Quarteto para o Fim dos Tempos

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



456

HARMONIA TONAL - STEPHAN KOSTKA & DOROTHY PAYNE (6* ED.)
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Messiaen proprio adimitia um interesse pelas sutilizas dos ritmos indianos, e nés vemos uma abundante evidéncia
disto em sua musica. Ele particularmente apreciava o que refere em seu livro como “o charme das impossibilida-
des”, tal como é apresentada nos ritmos nao retrogradéveis. Ritmos nao retrograddveis sdo os mesmos seja
tocado normalmente ou de tras pra frente (do fim para o inicio). eles sdo, em esséncia, palindromas ritmicas. Por
exemplo, o seguinte ritmo é nao retrogradavel:

L rrot

Note que a figura ritmica anterior é simétrica a partir da seminima central. Retornando ao Exemplo 28-38, nds
vemos que o primeiro compasso, com exce¢ao da ultima colcheia, fornece um exemplo interessante de ritmo nao
retrograddvel em operagdo, a figura ritmica:

(rCEerCr

A sequéncia Fibonacci, uma seuncia infinita de nimeros (por exemplo, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89,
etc.) na qual cada ndmero na sequéncia é a soma dos dois ultimos nimeros, tem sido uma inspira¢ao ritmica
para muitos compositores do século vinte. As razdes consecutivas implicadas por essa sequéncia (por exemplo:
3:2, 5:3, 8:5, 13:8, 21:13, etc.) chega na razao dourada (ca. 1.618:1). Esta proporgio é encontrada por toda a
natureza e tem sido associada com o balanca proporcional na arte e arquitetura desde sua descoberta pelo antigos
matemadticos gregos. No primeiro movimento da Miisica para Cordas, Percussao e Celesta, Bartdk usa a
série Fibonacci para determinar o compasso no qual eventos importantes iniciam. FEle também utiliza a razao
4durea para determinar onde colocar o climax da musica, um ponto mais ou menos a .618 da obra chamada de
secao durea, assim como determinar o tamanho de divisGes formais menores da pega. Barték também é conhecido

por usar a série Fibonacci para determinar o nimero de notas numa frase, como ilustrado nos dois compassos do
Exemplo 28-39.
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Exemplo 28-39 Bartok, Muisica para Cordas, Percussao e Celesta, 1

Andante tranquillo, D ca. 116- 112

con sord/———\
" 1 | A
(& 0 - o P ' :

O termo polytempo é similar & polimétrica no que se refere ao uso simultdneo de dois um mais andamentos
notavelmente contrastantes. Um dos primeiros exemplos desse procedimento, datando da primeira década do
século vinte, pode ser encontrado na The Unanswered Question de Charles ives, mostrada no Exemplo 28-40.

Exemplo 28-40 Ives, The Unanswered Question

43 T 3 RN e v
Trumpet A 2 : — 32—
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e g it | et [ ) ] !
ViolinI [ ] ! ] ]
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9 ) I) (o) I‘:‘
ViolinII  [fis ] 2 2 j i
ANV I 1 1 \
Q) I
_© R R GUUILS 11 & ~
Viola D ’ = ) f
ry A T
. Fo ¥t 7 = "o 2 &
Violoncello ﬁ, - - - -
(8va Contrabass) . I i
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ao longo desta obra programética para trompete solo, quatro flautas e cordas fora do palco (note também os
instrumentos alternativos indicados por Ives), o trompete toca seu tema (c. 48-49) sete vezes contra o material
diatonico suave, em notas longas e de lento movimento nas cordas. Ives caracterizou o tema do trompete como
simbolizando a “questdo perene da existéncia” e as cordas como simbolizando o “siléncio dos druidas”. A parte
das cordas e do trompete ritmicamente disconectados estdo num andamento constante de seminima = 50. As
flautas respondem a cada apari¢do da “pergunta”’ do trompete com reinterpretagoes altamente cromaéticas do

tema num cada vez mais crescente nivel de dinamica e andamento.

Na segunda metade do século vinte, compositores continuaram a expandir a palheta de recursos ritmicos
disponiveis. Numa série de mais de 50 Estudos para Pianola, nos quais o compositor perfurou os buracos dos
rolos da pianola & méo, Conlon Nancarrow explorou uma ampla variedade de relagGes de politempo. A abertura

do Estudo No. 2 é mostrada no Exemplo 28-41.
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Exemplo 28-41 Nancarrow, Estudos para Pianola No. 2a

mfsempre
Z J=69
O - A 1 A\ 1\ 1 1 A
e s e - A .2
17 i Wi lli 17 I)L 17 17 L 17
4 . Y 4 g |4
2 H=115
. e
q,—?l : s i 1 i I —————— |
e e o e i e D
&
— be = = 5@ = e L - —He—

cada voz nesta textura a duas vozes é um ostinato, um padrao musical que é repetido muitas vezes seguidas.
Escrito em § num andamento de seminima = 69, o ostinato superior informa um motivo de duas notas (Léb-
Réb). O ostinato de baixo, o qual é escrito em 3 num andamento de colcheia = 115, simultdneamente informa
um motivo de quatro notas (Fa-Sol-Sib-D). O ostinato inferior usa um procedimento ritmico chamado isoritmo,
um termo moderno para uma técnica ritmica associada com motetos e missas Medievais. Na musica so século
vinte, um isoritmo tipicamente consiste de uma figra ritmica repetida, chamada talea (de acordo com a theoria
Medieval) em combinacdo com uma sequéncia de notas de diferente tamanho, chamada color. No Exemplo 28-41,
a talea é

Sy

i

e o color é F4-Sol-Sib-Ré. Note que o processo issoritmico alcanga sua totalidade no c. 4. A proporg¢ao associada
com a relagao do poliandamento no Exemplo 28-41 pode ser descrita como 6 contra 5, ou 6:5.

Alguns dos estudos para pianola de Nancarrow sdo cdnones de andamento, canones nos quais vozes indivi-
duais sdo apresentadas em andamentos diferentes. No estudo No. 32, por exemplo, a razdo do andamento entre as
quatro vozes candnicas sao 5:6:7:8. O termo ritmo mecanico, um ritmo que requer uma méquina para execugao
precisa, estd implicita na musica de Nancarrow para a pianola. As ideias ritmicas que podem ser expressas por
méquinas podem alcancgar niveis de complexidade de tirar o félego. Por exemplo, Nancarrow explora as relagoes

V2 e

irracionais de andamento 5= (a raiz de dois sobre dois) no Estudo No. 33 e £ (a base de logaritmos racionais

sobre a raz@o entre o perimetro e o didmetro de um circulo) no Estudo No. 40.

Auto-teste 28-3

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. procedimentos ritmicos

Qual dos procedimentos ritmicos mencionados no Capitulo 28 estao ilustrados nos exemplos a seguir?

500 M) M) ST ST

S BIRIL J33JIRJ D DIE LI AE Jlvlv ]

JU M O T
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B. Ritmos nao retrogradéveis
Qual dos seguintes ritmos sdo néo retrogradaveis?

trereere
trr oo
creeses
Lrerr

C. Anilise

No trecho a seguir:

1. Qual dos termos seguintes é ilustrado por este trecho: métrica assimétrica, métrica composta, ou
métrica mista?

2. Qual termo é utilizado para descrever a mudanca imediata e proporcional de andamento que ocorre
no c. 4697

onde vocé percebe que ocorre uma hemiola?

4. Onde vocé percebe que ocorre um acento deslocado?
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6.
7.

Rogers, Prodigal Child, para Quarteto de Saxofone (partitura em dé)

Sop.

Alto

Ten.

Bar.

Sop.

Alto

Ten.

Bar.

No trecho a seguir:

Qual proporgao pode ser utilizada para descrever a relagdo entre os dois tempos?

Onde a hemioloa é implicita?

Quais procedimentos ritmicos contribuem para o efeito amétrico do trecho?
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Bain, iluminations, para saxofone alto e piano

As if painting with tones J=60
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Resumo

No inicio desse capitulo, nés observamos que ao menos dois principais caminhos composicionais divergentes emergi-
ram da era Pés-Romantica. Um deles estava baseado na expansao e posterior desenvolvimento de certos elementos
da tonalidade, incluindo escalas, acordes, principios da progressao harmoénica, textura, e uso de musica folclérica.
Nosso estudo de materiais escalares e estruturas de acordes até entao tém sido centrado naqueles procedimentos
que refletem os objetivos de compositores numa corrente mais tradicional.

O segundo caminho foi aquele um pouco mais revolucionario que abracou e expandiu o principio da saturagao
cromética encontrada na musica de compositores tais como Wagner, Mahler, Richard Strauss e outros, como um
meio de emancipar a musica dos principios da tonalidade. No préximo capitulo, nfos iremos explorar ainda mais
esses desenvolvimentos que trouxeram profundas mudangas em atitudes e abordagens do oficio da composicao
musical.
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Apéndice A

Tessitura instrumental e
transposicoes

Neste anexo nfos sugerimos algumas tessituras préticas para auxilid-lo nos exercicios de composigdo para serem
executados em sala de aula. N&o sdo tessituras extremas, de forma alguma, mas as notas mas graves e mais
agudas dessas tessituras devem ser utilizadas com cuidado, especialmente os metais.

Instrumento Abreviacdo Tessitura sonora Tessitura escrita
8va- -
A ©
Flauta Fl. ,’:"n ii A mesma
ANI V. 11}
J e
o
Q — 11}
Oboé Ob. s H A mesma
ANV 11}
J e
o ©
O G — 1] Q — 1]
Clarineta em Sib Cl. em Bb 4/‘} P — i Clave de sol, uma A i
N 2M acima Y — .
=
o
bo
Fagote Fg. ): lﬁ H A mesma
bo
o
. o ﬁ’/be | o] L
Sax alto em Mib Sax A. em Eb o Clave de sol, uma ')\:\ ii
1] .
6M acima o bo B
/:‘_1
] o) —
Sax tenor em Sib Sax T.em Bb #F y — H Clave de sol, uma ','\‘; H
b g t 9M acima o b 1
.\ O =
, ) ¥ H . o 1'\1/_ n
Trompa em Fa Tpa. em F > /§ il Uma 5J acima “/‘) i
O 1]
= ©
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. —+): / = A O }2 n
Trompete em Sib Tpt. em Bb 7— i Clave de sol, uma i 1
74 1l A3V i
J 2M acima J —
#e—
be
Trombone Trb. _‘,‘) Jg ii A mesma
1]
o
Tuba Tha. <X — f A mesma
1]
-e.l
8va-+
8va- -
n o
Violino Vin. ,’)‘,:\ ii A mesma
A1V 1]
—
Y Lo
-
Ly Z 1|
Viola Vla. E g ii A mesma
o
_ 6 . A mesma, a clave de
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veniente.
/2
0 (@) n . —
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Apéndice B

Cifras

Este anexo foi criado para demonstrar como as cifras podem ser utilizadas para descrever sonoridades bésicas de
tergas sobrepostas e suas extensoes e alteragoes mais comuns. Ele também lista triades com notas acrescentadas
mais comuns e acordes sus. Para facilitar a comparagao, todos os acordes estdo construfidos sobre a ténica D6
e acidentes s6 se aplicam nas notas que eles estdo imediatamente relacionados. A interpretagdo de cifras varia
grandemente a depender da editora e do contexto musical, e uma miriade de simbolos podem ser utilizados para
representar um dado acorde. Uma triade de D6 menor, por exemplo pode ser indicada pelos simbolos Cm ou C-,
e em outras formas nao listadas tais como Cmi, Cmin, e assim em diante. Mais ainda, ndo ha um unico padrao
tipografico para escrever acordes, logo, C°7, Cm7(°%) e Cm7b5 sdo todas formas perfeitamente aceitas de escrever
um sfmbolo para um acorde meio diminuto sobre Dé".

Logo abaixo segue um pentagrama resumindo as convencbes de nomes para os membro do acorde e seus
simbolos de alteragao.

Nomes dos membros do acorde e simbolos de alteraciao

Simbolo de
alteracéo: b5) #5) G9)  #9) @#11) ($13)
Membro do décima terceira
acorde: fundamental terca quinta sétima nona décima primeira
0 N . ie o be
74 T T T T T  — beo e T © #® I |
s i I T S 7 —— 2 o # f 1 ]
bu ¢ be —® LA # o 1 1 1 1
L 4
Qualidade . . . . . . . .
do intervalo: maior menor justa dim aum. maior menor dim maior menor aum justa aum maior  menor
aﬁgﬁig& bemol sustenido bemol sustenido sustenido bemol

Simbolos de alteragao indicam que um dado membro do acorde deve ser abaixado (“bemolizado” ou alterado
descendentemente) ou levantado ( “sustenizado” ou alterado ascendentemente) por um semitom. Note que algumas
alteragbes, por exemplo #5 e b13, sdo enarmonicamente equivalentes. Os nomes dos membros do acorde e a
qualidade do intervalo sdo indicados acima, juntamente com seus nomes de alteragdo (quinta bemol, quinta
aumentada, nona bemol, nona aumentada, etc.) e sfmbolos (b5, #5, b9, #9, etc.)?. Para enfatizar sua funcdo,
simbolos de alteragdo sdo postos entre parénteses.

Para triades, tétrades e acordes com nona, a qualidade de cada acorde estd indicada abaixo do pentagrama.
Este sistema para identificar sonoridades de tercas sobrepostas é uma extensao do sistema introduzido no Capitulo
4. Ele emprega os cinco simbolos de qualidade a seguir:

IN.T. Lembrar que o simbolo ¢ em si ja solicita uma tétrade ao informar que é um acorde meio-diminuto, e todo acorde
meio-diminuto é uma triade diminuta com sétima menor. Dessa forma a presenga do niimero sete apés o simbolo de meio-
diminuto (circulo cortado) pode parecer redundante. Todavia, a presenga do numeral serve tal qual um sinal de precaugao:
ambos sao redundantes, mais ajudam mais do que atrapalham. Portanto, ambos as escritas estariam corretas ao representar
o uso comum dessa simbologia: C? ou C?7.

2N.T. E importante notar que os nomes de alteracao aqui escolhidos sdo os de uso coloquial mais corrente por musicos
populares. Dessa forma, “quinta bemol” seria o mesmo que “quinta diminuta” ou “quinta abaixada”.
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Simbolo Qualidade

M Maior

m Menor

d Diminuto

A Aumentado

X Nenhum dos acima

A qualidade da triade é indicada em negrito. Para acordes com sétima e nona, os imbolo da triade é indicado
primeiro, em seguida o simbolo da qualidade para a sétima e nona sao adicionados quando necessario. Usando
C® como exemplo, a qualidade da triade é ‘M’, a qualidade da sétima é ‘m’, e a qualidade da nona é ‘M’, logo seu
simbolo de qualidade seria MmM.

Triades - Triades com nota adicionada
C- Cc° C

Simbolo d . imbol

Maeorde: C Cm  Cdim  C* Smbolede 6 cmS €2 Cmi Cadd2
2 . | 2 —s |
G—¢ 5 vt === =
Qualidade: M m d A
Tétrades CcA7 Alteracdes comuns

CMaj’ c”’ co7
n_C’ cM’  Cm’”  Cm™  Cdin’ ™ CMaj™® cmMAD 709
£ ! b 5 1 -+ n b ]
[Ld 12YLd bl r.1d o 1 hY. 1
't ¢ 3 Wi OE i
Mm MM mm dm dd Am AM mM xm
Acordes com nog;[ o Alteragées comuns
aj #9) 49
Cg CM9 Cm9 C7(b9) 07(”9) Cg(“5) 07(”5) C7§35;
h 1 n n 1
S : § # !
MmM MMM mmM Mmm MmA AmM AmA Amm
Acordes com décima primeira Alteracoes comuns Acordes suspensos
C#D  CMaj ¢V Csus4 Csus4 C (o 3rd)
Cll lel 09(311) CMQ(MI) Cll(l’g) Csus C7S11S Csus?2 05

Yo

# i y 0]
[l 1 (] ” b ] )" 4 [l
7Y h'! 'i hV 1 7\ be |
b & b i | be
[J) - v $ J e - oF -

* membro do acorde que frequentemente é omitido por causa da
dissonéncia causada com outro membro do acorde.

13 13
% Cm Outros tipos de acordes de décima terceira podem ser criados ao alterar os membros
- T I ] de sua sonoridade basica. Acordes de décima terceira completos raramente sdo
@ L ]  encontrados.Simbolos de acordes para tais sonoridades sdo criados de uma forma
J i consistente com os principios demonstrados para acordes de décima primeira.
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Lista de Classe de Notas

A tabela de sete colunas que segue lista todos os conjuntos de classes de cardinalidade trés até nove. A primeira
e quinta colunas lista os nomes de Forte (abreviado FN) de conjuntos de classes em ordem crescente. A segunda
e sexta colunas dao o vetor intervalar (abreviado VETOR). Alguns nomes de Forte incluem um Z, por exemplo,
4-729. O Z indica que existe outro conjunto de classes da mesma cardinalidade que tem o mesmo vetor intervalar.
Conjuntos de classes que compartilham o mesmo vetor intervalar, tais como 4-7Z15 e 4-729 sdo chamados Z-
relacionados. A inclusdo do Z no nome Forte é opcional. A quarta coluna da tabela d4 o ntimero de formas
distintas (abrviado FD). A maioria dos conjuntos de classe tém 24 formas distintas: 12 sobre Tg e 12 sobre Tol.
Quando nada aparece na quarta coluna, o conjunto de classe tem 24 formas distintas. Conjuntos de classe que tém
menos que 24 formas distintas sdo chamados de simétricos. Espagos intermediarios foram adicionados a forma
prima e vetores intervalares para torna-los mais ficeis de ler. Tais espacos intermediarios ndo devem ser utilizados
ao escrever formas primas e vetores intervalares. Nas formas primas, os simbolos T e E substituiram os integrais
10 e 11, respectivamente.

O seguinte exemplo deveria servir para demonstrar a relagdo de complemento na qual a tabela estd organizada.
O conjunto de classe de nota (CN) (C,Ct,D), é um membro do 3-1 (012), a primeira classe de conjuntos listada
na tabela. O complemento de um conjunto de CN é o conjunto de todas as CN que nao sao membros daquele
conjunto de CN. Por exemplo, o complemento de (C,C#,D) é (Df,E,F,Ff,G,G#,A,A,B). Note que o conjunto
complementar sempre terd 12-n membros, onde n é o nimero de elementos no conjunto de CN. Conjuntos de
classe complementares estao listados na mesma linha na tabela e tém o mesmo nimero de formas distintas.
Para conjuntos de classes hexacordais que sao autocomplementares, nada aparece na quinta, sexta e sétima
colunas.

TRICORDES NONACORDES

FN FORMA PRIMA VETOR DF FN FORMA PRIMA VETOR
31 (012) 210000 12 9-1 (012345678) 876663
3-2 (013) 111000 9-2 (0123456709) 777663
3-3 (014) 101100 9-3 (0123456809) 767763
3-4 (015) 100110 9-4 (0123457809) 766773
35 (016) 100011 9-5 (0123467809) 766674
3-6 (024) 020100 9-6 (01234568T) 686763
3-7 (025) 011010 9-7 (01234578T) 677673
3-8 (026) 010101 9-8 (01235678T) 676764
3-9 027) 010020 12 9-9 (01235678T) 676683
3-10 (03 6) 002001 12 9-10 (01234679T) 668664
3-11 037) 001110 9-11 (01235679T) 667773
3-12 (0 4 8) 000300 4 9-12 (01245689T) 666963
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TETRACORDES OCTACORDES

FN FORMA PRIMA VETOR DF FN FORMA PRIMA VETOR
4-1 (0123) 321000 12 8-1 (01234567) 765442
4-2 (0124) 221100 8-2 (0123456 8) 665542
4-3 (013 4) 212100 12 8-3 (012345609) 656542
4-4 (0125) 211110 8-4 (01234578) 655552
4-5 (0126) 210111 8-5 (01234678) 654553
4-6 (0127) 210021 12 8-6 (01235678) 654453
4-7 (0145) 201210 12 8-7 (012345809) 645652
4-8 (015 6) 200121 12 8-8 (012347809) 644563
4-9 (0167) 200022 6 8-9 (012367809) 644464
4-10 (023 5) 122010 12 8-10 (02345679) 566452
4-11 (0135) 121110 8-11 (012345709) 565552
4-12 (023 6) 112101 8-12 (013456709) 556453
4-13 (0136) 112011 8-13 (01234679) 556453
4-14 (0237) 111120 8-14 (012456709) 555562
4715  (0146) 111111 8715 (01234689) 555553
4-16 (0157) 110121 8-16 (012357809) 554563
4-17 (0347) 102210 12 8-17 (013456809) 546652
4-18 0147) 102111 8-18 (012356809) 546552
4-19 (0148) 101310 8-19 (012456809) 545752
4-20 (0158) 101220 12 8-20 (012457809) 545662
4-21 (024 6) 030201 12 8-21 (0123468T) 474643
4-22 0247) 021120 8-22 (0123568T) 465562
4-23 (0257) 021030 12 8-23 (0123578T) 465472
4-24 (0248) 020301 12 8-24 (0124568T) 464743
4-25 (026 8) 020202 6 8-25 (0124678T) 464644
4-26 (0358) 012120 12 8-26 (0134578T) 456562
4-27 (0258) 012111 8-27 (0124578T) 456553
4-28 (036 9) 004002 3 8-28 (0134679T) 448444
4729 (0137) 111111 8729 (01235679) 555553
PENTACORDES HEPTACORDES

FN FORMA PRIMA VETOR DF FN FORMA PRIMA VETOR
5-1 (01234) 432100 12 7-1 (0123456) 654321
5-2 (01235) 332110 7-2 (0123457) 554331
5-3 (0124 5) 322210 7-3 (0123458) 544431
5-4 (01236) 322111 7-4 (0123467) 544332
5-5 (01237) 321121 7-5 (0123567) 543342
5-6 (01256) 311221 7-6 (0123478) 533442
5-7 (01267) 310132 7-7 (0123678) 532353
5-8 (02346) 232201 12 7-8 (0234568) 454422
5-9 (01246) 231211 7-9 (012346 8) 453432
5-10 (01346) 223111 7-10 (0123469) 445332
5-11 (02347) 222220 7-11 (0134568) 444441
5712 (01356) 222121 12 7-212  (0123479) 444342
5-13 (01248) 221311 7-13 (0124568) 443532
5-14 (01257) 221131 7-14 (0123578) 443352
5-15 (0126 8) 220222 12 7-15 (0124678) 442443
5-16 (01347) 213211 7-16 (01235609) 435432
5717  (01348) 212320 12 7-7217 (012456 09) 434541
5718 (01457) 212221 7-218  (0145679) 434442
5-19 (01367) 212122 7-19 (0123679) 434343
5-20 (0156 8) 211231 7-20 (0125679) 433452
5-21 (01458) 202420 7-21 (0124589) 424641
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PENTACORDES
FN FORMA PRIMA
5-22 (01478)
5-23 (02357)
5-24 (01357)
5-25 (02358)
5-26 (02458)
5-27 (01358)
5-28 (02368)
5-29 (01368)
5-30 (0146 8)
5-31 (013609)
5-32 (014609)
5-33 (0246 8)
5-34 (024609)
5-35 (024709)
57236 (01247)
57237 (0345 8)
5738 (0125 8)
HEXACORDES

FN FORMA PRIMA
6-1 (012345)
6-2 (012346)
6-23 (012356)
6-74 (01245 6)
6-5 (012367)
6-26 (012567)
6-7 (012678)
6-8 (023457)
6-9 (012357)
6210 (013457)
6711 (012457
6712 (012467)
6213 (013467)
6-14 (013458)
6-15 (012458)
6-16 (01456 8)
6-217 (012478)
6-18 (012578)
6219 (013478)
6-20 (0145809)
6-21 (023468)
6-22 (01246 8)
6-7223 (02356 8)
6-224 (01346 8)
6-725 (01356 8)
6-226 (013578)
6-27 (013469)
67228 (0135609)
6229 (0236709)
6-30 (013679)
6-31 (014579)
6-32 (024579)
6-33 (023579)
6-34 (013579)
6-35 (02468T)

VETOR

202321
132130
131221
123121
122311
122230
122212
122131
121321
114112
113221
040402
032221
032140
222121
212320
212221

VETOR

543210
443211
433221
432321
422232
421242
420243
343230
342231
333321
333231
332232
324222
323430
323421
322431
322332
322242
313431
303630
242412
241422
234222
233331
233241
232341
225222
224322
224232
224223
223431
143250
143241
142422
060603

DF
12

12
12
12

12

DF

12

12

12

12

12

12

12
12
12
12

12

HEPTACORDES

FN FORMA PRIMA
7-22 (0125689)
7-23 (0234579)
7-24 (0123579)
7-25 (0234679)
7-26 (0134579)
7-27 (0124579)
7-28 (0135679)
7-29 (0124679)
7-30 (0124689)
7-31 (0134679)
7-32 (0134689)
7-33 (012468T)
7-34 (013468T)
7-35 (013568T)
7-7236 (0123568)
7-237  (0134578)
7-738  (0124578)
FN FORMA PRIMA
6-236  (012347)
6-237 (012348)
6-Z238 (012378)
6-7239 (023458)
6-240 (012358)
6-Z41  (012368)
6242 (0123609)
6-243 (01256 8)
67244 (0125609)
6-Z45 (0234609)
6-246 (01246 09)
6-247  (0124709)
6-248 (0125709)
6-249 (0134709)
6-250 (0146709)

VETOR

424542
354351
353442
345342
344532
344451
344433
344352
343542
336333
335442
262623
254442
254361
444342
434541
434442

VETOR

433221
432321

421242

333321
333231
332232
324222

322332

313431

234222
233331
233241
232341

224322
224232
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Apéndice D
Respostas dos Autotestes

As respostas dadas a determinados problemas dos Autotestes devem ser consideradas solugbes sugeridas porque
mais do que uma resposta correta é possivel. Quando tiver duvidas, consulte seu professor.

Capitulo 01
Autoteste 1-1

Parte A, pag. 5
1. Co 2. E1 3. F2 4. B3 5. A4 6. G5 7. D6

Parte B, pag. 5

3 o
,Q e » — _a 72— o n
B = .
F3 B4 A3 A2 G2 D4 C3 G2 B4 C3 D2 F3
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,Q — e o
N Py
U o ®
J v o
) . ° — >
7 — @
) L4 — -
-

E3 A1 F2 C5 B2 G3 Bl E4 D2 C3 BO G2 D4 F1 D3

Autoteste 1-2

Parte A, pag. 10

D6 maior ) ) Mi maior . .

1 1 % % 1 % %

9 AL A )\- N AR A A A A
D ~ [ ) L . — | Ig
dJ e [4 b 3 [Ld i

Rébmaior)\ }\ /I/K )\ )\ )\ /1& Sil;maior/\ /\ /1&/\/\9/]\./1%'
ﬁ;h_”_,—u—b—“—'—”—*%’—'_u—!
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Dé# maior

L& maior 1
o A A A A A A K A A/\/’\
w.—o—ﬂ ——

o

o A AAAAAAS s 4 3 g o s A
Etlﬁ_,_q Y — Ld r S P —

Parte B, pag. 10
1. Ab 2. E 3. F 4. Eb 5. G 6. Gb 7. Ct

Parte C, pag. 10

o
La maior Ré |, maior Fa# maior S1|; maior Si maior Dob maior Ré maior Dé maior

Parte D, pag. 11

1. Eb 2. Ct 3. 2 sustenidos 4. F 5. 4 bemdis
6. 5 sustenidos 7. Gb 8. 2 bemdis 9. G 10. Db
11. 6 sustenidos 12. 7 bemdis 13. E 14. 3 sustenidos

Autoteste 1-3

Parte A, pag. 13
Parte B, pag. 14
Parte C, pag. 14
Parte D, pag. 14

Autoteste 1-4

Parte A, pag. 16

Autoteste 1-5

Parte A, pag. 18
Parte B, pdg. 18
Parte C, pag. 18

Autoteste 1-6

Parte A, pag. 20
Parte B, pag. 20
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Parte C, pag. 20
Parte D, pag. 20
Parte E, pag. 21

Capitulo 02
Autoteste 2-1

Parte A, pag. 25
Parte B, pag. 25
Parte C, pag. 26

Autoteste 2-2

Parte A, pag. 27

Autoteste 2-3

Parte A, pag. 28
Parte B, pag. 28

Autoteste 2-4

Parte A, pag. 30
Parte B, pag. 30

Autoteste 2-5

Parte A, pag. 33
Parte B, pag. 34
Parte C, pag. 34
Parte D, pag. 34
Parte E1, pag. 34
Parte E2, pag. 34
Parte F, pag. 35
Parte G, pag. 35
Parte H, pag. 35
Parte I, pag. 35

Capitulo 03
Autoteste 3-1

Parte A, pag. 38
Parte B, pag. 38
Parte C, pag. 39
Parte D, pag. 39

Autoteste 3-2

Parte A, pag. 27
Parte B, pag. 40
Parte C, pag. 41

Autoteste 3-3

Parte A, pag. 45
Parte B, pag. 45
Parte C, pag. 47
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Autoteste 3-4

Parte A, pag. 48
Parte B1, pag. 49
Parte B2, pag. 49
Parte B3, pag. 50
Parte C, pag. 50
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