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Escola de Musica do Conservatorio Nacional

Analise e Técnicas de Composi¢ao (2. ano)

Prova final do 3.2 periodo

Complete a harmonizacao de pelo menos duas frases do seguinte Coral, nao
se esquecendo de planificar corretamente todo o seu percurso tonal. ... ... [30%]

2

Realize a anélise harmonica do Coral a seguir apresentado, nao se esquecendo

de indicar todo o percurso tonal efetuado. ... [30%]
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Para cada uma das seguintes questoes, indique a resposta correta entre as
quatro alternativas apresentadas....................... ... [10%]

1. Na harmonia tonal, classificam-se os encadeamentos entre dois quaisquer acordes segundo a seguinte
taxonomia:

(a) Tipo 1, quando néo hé notas em comum; tipo 2, quando ha pelo menos uma nota em comum; tipo 3,
quando héa pelo menos duas notas em comum; e tipo 4, quando todas as notas se mantém em comum
entre ambos os acordes.

(b) Tipo 1, quando ndo ha notas em comum; tipo 2, quando ha uma nota em comum; tipo 3, quando
ha duas notas em comum; e tipo 4, quando todas as notas se mantém em comum entre ambos os
acordes.

(¢) Tipo 1, quando ha uma nota em comum; tipo 2, quando ha duas notas em comum; tipo 3, quando
hé trés notas em comum; e tipo 4, quando nao h4 notas em comum entre ambos os acordes.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
2. Do mais forte para os mais fraco, estes quatro tipos de encadeamentos se ordenam da seguinte forma:

(a
(b
(c
(d

Tipo 1, tipo 2, tipo 3 e tipo 4.
Tipo 2, tipo 1, tipo 3 e tipo 4.
Tipo 4, tipo 3, tipo 2 e tipo 1.
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Nenhuma das respostas anteriores.
3. Sao considerados fortes os seguintes tipos de encadeamentos:

(a)
(b)
()

)

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

Tipo 1 e tipo 2.
Tipo 1 e tipo 3.
Tipo 2 e tipo 4.

4. Em termos hierarquicos, os acordes numa tonalidade sao considerados, do mais importante para o menos
importante, da seguinte forma:

(a)
(b)
(c)

)

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

I, V, IV, i, vi, iii e vii.
L IV, ii, V, vi, iii e vii.

I, V, ii, IV, vi, iii e vii.

5. Indique qual das seguintes afirmacoes é falsa:

(a) A terceira de um qualquer acorde pode ser omitida.

(b) E possivel omitir a quinta de um qualquer acorde, bem como a sua fundamental quando o contexto
seja bastante para se inferir a respectiva funcao tonal.

(¢) A ordem de duplicagio das notas de um acorde de trés notas segue a seguinte preferéncia por ordem
decrescente: em primeiro lugar equaciona-se a duplicacao da sua fundamental, em segundo lugar
a duplicacao da sua quinta, sendo que a duplicacdo da terceira s6 serd possivel em determinadas
situagoes.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
6. A terceira de um acorde pode ser duplicada na seguinte situagao:

(a) Quando as vozes que efetuam essa duplicagdo nao se movimentam, nem antes nem depois desta, por
movimento direto.

(b) Quando as vozes que efetuam essa duplicagdo nio se movimentam, nem antes nem depois desta, por
movimento direto e na condi¢do de essa duplicagao nao ser efetuada sobre o acorde da dominante.

(¢) Quando as vozes que efetuam essa duplicacido ndo se movimentam, nem antes nem depois desta, por
movimento contrario e na condicdo de essa duplicacao nao ser efetuada sobre o acorde da dominante.



(d) Nenhuma das respostas anteriores.
7. Indique qual das seguintes afirmacoes é verdadeira:

(a) Néao se permite a formagio de unissono, oitavas ou quintas consecutivas, entre o mesmo par de vozes,
excepto se estas procederem entre si por movimento contrério.

(b) O atingimento de oitavas ou quintas por movimento direto pode ser efetuado em qualquer par de
vozes na condicao de uma qualquer das duas vozes deste par se movimentar por grau conjunto.

(c) A terceira do acorde da dominante pode ser duplicada numa harmonizacdo a quatro vozes sob a
condicao de as vozes do par nao se movimentarem, nem antes nem depois desta duplicacao, por
movimento direto.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

8. Na harmonia tonal da segunda metade do século XVIII, existe o encadeamento de alguns acordes que é de
evitar. Assim, assinale, entre as diversas alternativas aqui apresentadas, aquela que contém pelo menos
um encadeamento de acordes que se enquadra nesta situagao:

(a) iiib / vie; vila / iile; Vb / IVae; e Vb / Vi
(b) iiie / vie; viie / iila; Vo / IVe; e Va / via.
(¢) iila / Vie; vila / iila; Va / IVa; e Va / vib.

)

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
9. Relativamente ao uso da segunda inversao num acorde de sétima da dominante:

(a) E necessario somente resolver a quarta que se forma entre o baixo e a voz que tem a fundamental do
acorde.

(b) E necessario somente preparar a quarta que se forma entre o baixo e a voz que tem a fundamental
do acorde.

(c¢) E necessério preparar e resolver a quarta que se forma entre o baixo e a voz que tem a fundamental
do acorde.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
10. A diferenca existente entre a forma de rondo e a forma de ritornello, é que:

(a) Enquanto que na forma de rondo as repeticoes do tema se fazem sempre na tonica, na forma de
ritornello as repeticoes do tema se fazem em tonalidades préximas da tonica, & excepgao da primeira
e ultima apresentacdo do tema que se fazem sempre na tonica.

(b) Enquanto que na forma de rondo as repeti¢des do tema nunca se fazem na toénica, na forma de
ritornello as repeticoes do tema se fazem em tonalidades proximas da tonica, & excep¢ao da primeira
e ultima apresentacdo do tema que se fazem sempre na tonica.

(c) Nao existe qualquer diferenca entre a forma de rondo e a forma de ritornello.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
11. Como antepassado da forma sonata, a partir da qual esta evoluiu, temos:

(a) A forma bindria utilizada na generalidade das dangas que constituem a suite barroca.
(b) A forma de ritornello utilizada nos primeiros andamentos dos concertos barrocos.
)
)

(c

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

A fuga utilizada nas grandes obras para 6rgao de J. S. Bach.

12. Relativamente & terceira do acorde da dominante de uma qualquer tonalidade maior:

(a) E permitida a sua duplicagdo desde que a mesma seja devidamente resolvida, ou seja, que exista
movimento contrdrio ou obliquo no encadeamento realizado entre este acorde da dominante e o
acorde que o sucede, nas vozes que duplicam esta terceira.

(b) E permitida a sua duplicagdo desde que a mesma seja devidamente preparada, ou seja, que exista
movimento contrdrio ou obliguo no encadeamento realizado entre o acorde que o antecede e este
acorde da dominante, nas vozes que duplicam esta terceira.



(c) E permitida a sua duplicagdo desde que a mesma seja devidamente preparada e resolvida, ou seja,
que exista movimento contrdrio ou obliqguo no encadeamento realizado entre o acorde que o antecede,
este acorde da dominante e o acorde que o sucede, nas vozes que duplicam esta terceira.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

13. Durante a segunda metade do século XVIII é regra que a exposicdo da forma sonata:

14. A forma de tema e variacées usada durante o classicismo:

(a) Segue de perto o modelo organizacional que ja podemos encontrar nas Varia¢oes Goldberg de J. S.
Bach.

(b) Segue de perto o modelo que se encontra na passacaglia ou chaconne barrocas.
(c¢) No classicismo ndo existe tal forma.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
15. A sétima de um qualquer acorde, quando utilizada:

(a) So pode ser resolvida por movimento melddico ascendente por grau conjunto, mesmo que a nota de
resolucao assim obtida venha a ser uma dissondncia ornamental.

(b) S6 pode ser resolvida por movimento melédico descendente por grau conjunto, mesmo que a nota de
resolucao assim obtida venha a ser uma dissondncia ornamental.

(c) Pode ser resolvida por movimento melodico descendente por grau conjunto desde que a nota de
resolucao assim obtida nao seja uma dissondncia ornamental.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.
16. Entre as dissondncias ornamentais possiveis de utilizar no baixo, temos:

(a) A apogiatura e a escapada.

(b) A nota de passagem e o ornato.
)
)

(c

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

A nota de passagem e a escapada.

17. A nota de passagem e o ornato sdo dissondncias ornamentais que:

(a
(b
(c
(d

S6 podem ser utilizadas na subdivisao forte do tempo.
S6 podem ser utilizadas na subdivisao fraca do tempo.

Tanto podem ser utilizadas na subdivisao forte como na subdivisao fraca do tempo.

N N —

Nenhuma das respostas anteriores.
18. Numa realizacao a quatro vozes, no acorde de nona da dominante na primeira inversao:

(a
(b

) Deve-se omitir a quinta do acorde.
)

(c) Deve-se omitir a fundamental do acorde.
)

Deve-se omitir a terceira do acorde.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

19. Nos modos menores é necessario ter algumas precaucgoes em relacao ao uso do sexto e do sétimo graus
melodicos da escala. Assim, tomando por base a tonalidade de Fa menor e a sequéncia pelo menor
intervalo possivel entre as notas indicadas, assinale qual dos fragmentos melédicos aqui sugeridos apresenta
problemas:

(a) Fa, Mis, Res e Do.



(b) Do, Re, Mi e Fa.
(¢) Fa, Mi, Do, Res e Do.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.

20. A partir de meados do século XVIII assiste-se a uma mudanca do estilo musical associada as mudancas
sociais deste século que na sua ultima década culminam na chamada Revolugdo Francesa (1789 - 1799).
Neste contexto surge uma nova forma musical chamada de forma sonata, a qual é constituida, durante
este mesmo periodo setecentista, por:

(a) Uma ezposi¢cdo a qual se segue de imediato um desenvolvimento e uma reezposi¢ao.
(b) Uma exposi¢ao repetida & qual se segue de imediato um desenvolvimento e uma reexposicao.

(¢) Uma exposi¢io repetida & qual se segue de imediato um desenvolvimento e uma reexposi¢do, também
esta ultima repetida.

(d) Nenhuma das respostas anteriores.



