W

L

- .
m“‘-‘ﬁ- .
- -

SCIE"

iniciado em 1936 e terminado praticamente em 1950, um &N
antes de sua morte, Exercicios preliminares em ¢ ntraponto
de Schoenberg, além de ser um livro essenclal aos
que desejam assimilar todos 08 recursas mals
wiportantes e avangados desta técnica. &
indispensavel aos astudanios o

1. ofissionais da area musioal gue quaiam
vunhecer, mais de parto & profundamanis,
Jpensamento deste que ol ssm divids,

Exercicios
Preliminares

-

Jm dos baluartes da musios madsins fe

sdoulo XX, farmando

geragoes de compositoras
nao apenas na Europa ooma

nos Eatados Linidos

Arnold

SCHOENBERG

Leonard Steln (o)

Prelmmzess 2 TTNTSAZONTD

16BN 85.884932-37 -

Ll

2333333335833 33508003333300003300000

) Exercicios




2389

s3sssssigsrerereeLeeLe

-

®

© 1963 Gertrude Schoenberg
© Leonard Stein 1963 (Preficio do Editor)
Preliminary Exercises in Composition

14 edicdo: margo de 2001

Catalogagdo na Fonte do
Departamenta Nacional do Livro

S365e

Schoenberg, Arnold
Exercicios preliminares em contraponto / Arnold
Schoenberg ; tradugio de Eduardo Seincman - Sao Maulo : Via
Lettera, 2001. -
p- cm.

ISBN 85-86932-37-X
1. Contraponto [. Seincman, Eduardo. [L Titulo

CDD-781-42

Equipe de Realizagio

Capa Ediara Rios
Tradugio Eduardo Seincman
Editores Jotapé Martins
Monica Seincman

Vi Lettera Bdiion @ Liviaria Lda.

ftun Iperoig, A37

05016000 §ha Paula 81

Telefux (11) 3620760 / KT 4T88

el vinleteraGoyialeitora gom br / vislettera tuol.com.br

i 2001

SUMARIO
PREFACIO DO EDITOR ..oooosevsrosssmssssssssseessssisessosssssssss s sssssssisssssssssmmmsassasssssssass s sseass 9
PARTE |
CONTRAPONTO SIMPLES A DUAS VOZES
AS CINCO ESPECIES EM MAIOR
I, PRIMEIRA ESPECIE
Acréscimo de wma voz superior ou inferior a uma voz dada, denominada
cantus firmus (CF), que neste livro consistird sempre de semibreves
1] |-4 Regras ¢ sugestdo: intervalos, consonincias e diSSONANCIAS .ovewurmrererrnsariensrsrsnienes 17
" Sufh AR VOZES € 05 CIAVES wovviieriimrenrersmnsrmisnisssassissssasansarisass asass g2l
4 7 Conduglio melddica das VOZES .....ooviesiinnimnssnssinssianns i B2
) B9 Independéncia das vozes ......... PN L
B 1001 Esabelecimento da LONMAIAAAR 1ovvsivseresrseesemsaseersnesnasinmsessoansnessarsassesssnannestsssasinssaias 28
§ 1214 Sugestio e diregdes para a primeira espécie .. emansarnressnmiit e A IS AT A SE 29
Comentdrio dos exemplos de primeira cspécuc Exs 1 9 .................. 30
Exemplos 149 .00 T PO ST RTL I S e e 33
il. SEGUNDA ESPECIE
Acréscimo de uma voz superior ou inferior, em minimas, ao cantus firmus
& 15-17 Sugestdo e diregdes ... SRR P
& 18-19 Primeira formula padromzada a noln dl. passngem .......................
§ 2023 A terminagdo na segunda CIDECI® s Aitreis
Comentdrio dos exemplos de segunda c».pec:e, Exs il} 18
Exemplos 10-18 .. L
lIl. TERCEIRA ESPECIE
Acréscimo de tuna voz superior ou inferior, em seminimas, ao cantus firmus
§ 24-28 Sugestdo e diregdes ... e L nasksssvimsn
§& 29-32 Segunda formula padromzada a camblata .49
§ 33 Nota de passagem no tempo forte... .. 50
§ 34 A terminagdo na terceira cspécic ................. il
§ 35 Uso de compassos terdrios: 3/4, 3/2 ¢ 6/4 .. el

Comentério dos excmplos de terceira cspecne Exs 19-26
Exemplos 19-26.....



IV. QUARTA ESPECIE . k"
Minimas sincopadas e suspensies nas vozes superiores e inferiores
acrescentadas ao cantus firmus

& 36-38 Sugestio e diregdes ......ccveiecrismsirmmmmsssssasenssinisins R |, .|
& 39-47 Terceira formula padronizada: a suspensio 63
Comentirio dos exemplos de quarta espécie, Exy, 28.29 PO - 1. s 64
Exemplos 27-29 .......ccissimsmsmmsssisin BUBRREAIA LI DA raori vy G 7 v s s 66

V. QUINTA ESPECIE
Notas mistas acrescentadas ao cantus lirmus
§ 48-53 Sugestio e diregdes: rilmos
& 54-57 Quarta formula padronizadi: o resolugho inte u.nnpuh
d Comentirio dos exemplos de quinta espéele, Exs, 30-31
Exemplos 30-31

VI, A TONALIDADE MENOR

S 5B I R I TR TUNE rvutsrhLs IO T AR T ORRTOORER JF1AFS o1 05 rav0son nsssssxernusasnsesasiensumtieneapaenses
&  54-57 Os quatro pontos declsivos @ o processo de neatralizagio

Comentirio dos exemplos em meno lixg, V200

Exemplos 32-19
VII. PRIMEIRA APLICACAQ COMPOSICIONAL

CADENCIAS SEM CANTUS FIRMUS

& 72-83 Cadéncias ea aflemagho du tomaltaed i 88
& 84-80 Como proceder sem um cantiis flymis dado e R I
Comentério das cadéncias, Ex, 40,....., T
Bxemplodd ... oouamminin TP L T AT o e PP RRRR P TR e 90

VIII. SEGUNDA APLICACAO COMPOSICIONAL

CADENCIAS A VARIAS REGIOES; MODULAGAO

8 90-92 Regides e ModUIagHo ..o risrssrmmnsissssssssuassniis 4 s siinassiisiinas OB

& 9395 A relaclioentre 8s regifies it aiismmy v T 99

§ 96-97 Modulagdes a regides vizinhas .. L —— 100

& 98-99 Maior para a relativa menor (.m:) € menor para a rn.l.luvu maler (M) . 101
Comentério sobre as modulagdes entre as regiGes

relativas maiore menor, Exs. 4142 .......o.ooveveviiiiviersissriins e 101

Exemplogdl-42 ...oconiincininia o g I RN SR ' e 102

§ 100 Modulagdes com uma voz dada ........... = . 102

Comentario sobre as modulagdes com vozes dadns Ex 43 . 103

Exemplod].................... . 104

§ 101 ModulagGes a outras regides ... Sttt oriaa e 104

Comentario sobre as modulac;oes a outras reglﬁcs Exs 44-51 104

Exermplos -5l i it i e SR i 106

PARTE 11

CONTRAPONTO SIMPLES A TRES VOZES
|

I.  PRIMEIRA ESPECIE
Cﬂl’ﬂu.\‘ ﬁrmus e zhmx vozes acrc’.\‘cc’nmda.r em .veuu'brews

N 102-110 Consideragdes gerais: consondncias ¢ dissonancias a rés vozes ...

§ ELL - Paralelas 0CUNas & trés VOZOS .....v.ouvreeeeeeee oo
§ 112

Sugestio e dire¢des para a primeira espécie
Comentdrio dos exemplos de primeira espécie, Exs. 52-53
Exemplos 52-53

II.  SEGUNDA ESPECIE

Duas vozes acrescentadas ao cantus firmus: uma emi-semibreves e
tma em minimas, o ambas em mininas.

§ 113-115  Sugestio e diregdes

................................................................. 119
Comentirio dos exemplos de segunda espécie, Exs. 54 ¢ 55 .. T [t
UG R ST e S e wee 2L
§ 116  Duas vozes em minimas . 124
Comentdrio dos exemplos a duas voz 124 -
Exemplos 56-57 26 =
Il TERCEIRA ESPECIE
Acrdsclmo de quatro seminimas a um cantus firmus e de semibreves
o fllflliff!rl\' na fergena voz
8§ L17-118  Sugestdo e diregdues . 128
Comentirio dos exemplos de terceira espécie, E“ 59. 6| 128
EXEMPLOS 5801 100vvvsiiiiiiiiiinsrens s ssnessssesesses s sesssssessssssesssssiss oo oot eeeeemsse e 131
IV. QUARTA ESPECIE
Acvéscimo de minimas sincopadas a um cantus firmus ¢ semibreves, ]
minimas ou seminimas na tereeiva vos —,"
BOCERRIAT  BUBEIAD € direiBOs ... ooveomsemesessivsrent i et o ettt et sepian S e e 134
§ 123125 Suspensdes a trés vozes . « 138
Comentirio dos exemplos de quarta espécie, Exs. 62-63 136 §
Exemplos 62-63 136
§ 126 Sincopes com voz acrescentada em minimas ou seminimas SO}y i
8 127-130  Suspensdes como acordes de sétima e suas VEISO8E i s eene . 137 ]
8 131132 Outros tipos de SUSPENSE0......vuvereeesseesisusonsrsmmmeomermesoreeeessessesoesee s oo eeeesesoes oo 1490 =
Comentério das suspensdes com voz acrescentada l
em seminimas, Exs. 64-65143 141
EXCTADIOB GE. v vecisisndisiionscsivinsionsvnms s RABE I35 oo se e eore st e r 143
V. QUINTA ESPECIE
Acréscimo de notas mistas em uma ot duas vozes ao cantus firmus
88 FESTCHIR IO © QY CB8E svonsansmonsocssirmmseasiiivmssiss misniiiinistictotonm i e 145
Comentdrios dos exemplos de quinta espécie, Exs. 66-68 .. 146
‘Exemplos 66-68........... .. 147




3333338888080 RREETLOLT

3

ONAL: CADENCIAS SEM CANTUS FIRMUS

VI TERCEIRA APLICACAO COMPOSICI g
e

.................................................................

@ 115137  Consideragdes gerais
@ 118-142  Sugestio para o tratamento
Comentirio dos exemplos com vozes

de vozes acresCentadas .o
ncresce‘q.tadns, Exs. 69-T1 cconeee

e Ilw:
§ 143 Cadéncias sem VOZES QTS 1ovesoessremsanssibsasssssssssinssusnsssisnsssmpysnases )q:J
Comentario das cadéncias sem VOzZes dadas, Exs. 72-T3 cocmmnimesnesmnsnsssseness | .’7
Exemplos o L R 15
VIL QUARTA APLICACAO COMPOSICIONAL:
CADENCIAS A VARIAS REGIQES; MODULAGCAO
iy 3 %0
§5 144-146 SUQESEEO € AIMEGBES ocrvrimsnsssnssssssnrsss e e i ST '|“”
Comentario das modulagdes a regides vizinhas, Exs. 74-75 ... st y
T L L T R—— :a;ﬂ‘
§ 147 Modulagdes sem VOZES dadas s ..‘
Comentario das modulagdes sem vozes dadas, EX. 70 oo l‘h :
[{]

VIII. QUINTA APLICAGCAOQ COMPOSICIONAL: REGIOES INTERMEDIARIAS

§§ 148-153 Sugestioe QITEGDES vvvvvsiereremsasssssssssssmsnsssasssssmsmsiserssssess
Comentério dos exemplos com regides in

L S

§ 154-155 Duasou mmais regides intermedidrias em um EXEMPIO covrurrsneieirrrinsiens
Comentario dos exemplos com duas ou

mais regioes intermedidrias, Exs. 79-80 ooiimmens

Exemplos 79-80 c.ocouuuuniimmisssmsisssenrmmesceess

§ 156 Notas alteradas e cadéncias enriquecidas ...
Exemplo 81

T

IX. SEXTA APLICAGAO COMPOSICIONAL: IMITACAO A DUAS E TRES VOZES

& 157-163 Consideragoes gerais: tipos de T 1o s ISR it amess
& 164 Cadéncias com imitagdes a dUas VOZES ..oveuesierens

Exemplos B2 ...coueeincimmmmmimmmsnisarm et
§ 165-166 Tmitagoes em inversio, aumentagdo e diminuigdo ..
167168 Imitagdes a trés VOZES ..owwensivees
EXEMPIO 87 wovvsesmmsssmassssinrissaasss

X, SETIMA APLICAGAO COMPOSICIONAL: CANONES A DUAS E TRES VOZES

g 169-171  Considerngdes OTRIE 1oy e oA IS 184
Comeithrio dos cinones, Exs. 88-90....cc0iure TR Rorm—
Exemplos BROO o : B

&;iifré‘; 2

PARTE Ill

CONTRAPONTO SIMPLES A QUATRO VOZES

. PRIMEIRA ESPECIE

Cantus firmus ¢ semibreves em todas as vozes

8 1725177 SUBESIADEAIREEORS woovvevnmrionriunmisiuiiussssssnsssmsssss sttt nsassses 189
Comentario dos exemplos de primeirn espécie. Exs. 92-93. 190
a1 B ——— e B EUEER 191

.  SEGUNDA ESPECIE

Minimas em wma ou duas vozes contra um cantus firmus

§ 178 Sugestio & ditegOes wvvvrivrissmimsnnreinss P TTRERSS stk T T 196
Comentirio dos exemplos de segunda espécie, Exs. 9495 oo 196
Exemplos 94-95 ..o, T 198

Il TERCEIRA ESPECIE
Cantus firmus e seminimas

B 17981 SUESIEA0 € AIIEGRS wovvrruussriomussssrremmmsssssssss s msassasr s s s s 204
Comentirio dos exemplos de terceira espécie, EXs. 96-97 oo, 204
T L pe———— R SR 207

V. QUARTA ESPECIE
Sincopes en ling voz contra uim cantus firmus com (1) semibreves e
(2 mintmas e semininas nas demais vozes
65 182183 Sugentho @ AIFeQBRN oo 212
Camentdrlo dos exemplos de quarta espécie, Exs. Ty S .
ExempIon 98- 100 i esses

V. QUINTA ESPECIE
Notas mistas em una ol Nais VOz¢s conra wi Cantus firmus, com
semibreves, minimas, seminimas ou sincopes nas demais vozes

8§ L o Ly b
Comentirio dos exemplos de quinta espécie, Exs 101 . el by
(T L (1] D—e—— U 218

V. ACRESCIMO DE VOZES
Acréscimo de uma ou duas vozes aos exemplos dados em duas ou trés vozes

§S 185-188  SULESHO € ITBEDES vvvvevvvrecsscrssesrssssssssssssssssmmmiab sttt sttt ssesseanis 220
Comentirio dos exemplos com vozes acrescentadas, Exs 102-107
EXEMPIOS 102107 wovvvevvunnsimmssmsssssssisssussssssssssssssssssssssssssssssssssssssspssnssassssasass s 2

VIl OITAVA APLICAGAO COMPOSICIONAL: CADENCIAS,
MODULACOES E REGIOES INTERMEDIARIAS SEM VOZES

ACRESCENTADAS _
$5 189-190  SUZESII0 € AIfOGBES w.oovvorsvammssnsnsneerssssssssmissss s sttt s 231
Comentirio das cadéncias e modulagdes a quatro vozes, Exs. 108-109 ..ccovvvcnarine 231

IO T T 11— 233



VIII. NONA APLICACAO COMPOSICIONAL: IMITACAO A QUATRO VOZES

85 191-192  Sugestio € diregBEs .....ooowirwecsssmssmssssssssssmmssesss st s
Comentdrio das imitagdes a quatro vozes, Exs. 110-111 .......
Exemplos L10-1T1 i o

APENDICE A (Prefacios de Schoc:lbarg) st AL

APENDICE B (Composigdo contrapontistica, Contraponta na musica HOMOfBIIEA) coverenireensee 243

PrEFACIO DO EDITOR

Este tratado teve origem nas aulas de contraponto iniciadas em 1936 e mi-

nistradas por Schoenberg na Universidade da California. Nestas aulas, das quais
tive a felicidade de participar, primeiro como aluno e posteriormente como assis-
tente, Schoenberg forneceu inimeros exemplos ilustrando todos os aspectos do
contraponto, desde o mais simples tratamento por espécies até o preludio coral e
n fuga. Alguns dos exemplos foram especificamente preparados antes dos en-
controg em sala de aula, mas muitos outros, de acordo com o costume pedagogi-
co usual de Schoenberg, foram imediatamente improvisados em classe a fim de
ilustrar o8 tOpICOs esnencinis

Schoenbery sempre gostou de descrever seu método de trabalho em classe
como um “procedimento sistemitico”, Isto &, tentar, uma por vez, cada solugdo
possivel, Na primeira espdole de contraponto, por exemplo, ele metodicamente
relaciona cada nota do cantus flems o todngonsondncia possivel — unissono,
oitava, quinta justa, terga @ sexta -, prosseguindo, compasso apds compasso, en-

quanto discute as vantagens @ deliiénelus de cada combinagio. A aplicagdo des- -

te procedimento pode ser vista em virias exemplilicagdes deste texto: por exemplo,
observe-se, sob o “Comentirio dos Exemplos de Primeira Espécie™ (p. 30), os
exs. 11 e 12,21 e 27, Tal procedimento nilo tem como objetivo, como em diver-
sos textos, a realizagho de um ou dois modelos “exemplares™ de acorgo com certas
consideragdes estéticas ou estilisticas, mas a proposta mais pratica de encorajar
o estudante a descobrir, por sl proprio, cada solugdo ou consideragdo possivel
de um problema dado dentro de limites cada vez mais amplos. Em conseqiiéncia
deste estudo exaustivo de todas as posibilidades, ha situagdes em que o estudan-
te chega a um beco sem salda, e tem de comegar tudo novamente, ou é forgado
a descobrir, por 8i 80, solugdes engenhosas que, de outra forma, poderiam esca-
par & sua atengho, A conseqiiéncia fundamental deste método € a aquisigdo de
uma disciplina que possibilite ao aluno analisar a fundo todas as questdes que
venham a surgir ¢ tomar posse de uma verdadeira técnica que lhe dé
condigdes de solucionar a maioria delas.

-
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Tal procedimento didatico €, na realidade, conseqiiéncia natural de muitas

obras anteriores de Schoenberg, particularmente Harmoniclehre (Universal-

Edition, 1911; Edigio inglesa, Theory of Harmouny, Philosophical Library, 1948)
¢ Models for Beginners in Composition (G. Schirmer, Inc., 1942). Na primeira
obra. Schoenberg examina todas as combinagoes possiveis de acordes e progres-
sdes, seguindo, sistemdtica e exaustivamente, até descobrir o que é vidvel, o que
& menos Util e, mesmo, o que é categoricamente impossivel. Em Models for
Beginners, o autor desenvolve, aos poucos. a construgdo de frases ¢ sentengas
de dois, quatro e oito compassos a partir do material mais simples possivel « acor

des arpejados derivados de uma dnica harmonia -, acrescentando, gradualmen

te, figuras de ornamentagdo, repeti¢io motivica e variagdo, combinadas a
harmonias substitutas e alteradas. Finalmente, por meio deste método analitico e
cumulativo, sio criados periodos e sentengas de oito compassos, formas tripal ti

das, minuetos e scherzos.

Do mesmo modo, no presente livro de contraponto, Schoenberg guia o alu
no passo a passo, dando-the, tal como afirma em seu proprio Prefacio [ (ve
“Apéndice A"™), “conselhos que, de forma mais ou menos estrita, irdo modifica
se de acordo com o ponto de vista pedagogico™. Mais adiante, declara que o
contraponto “ndo sera considerado de modo algum uma teoria, mas um método
de treinamento, cujo propdsilo principal serd o de ensinar o aluno de forma o
tornd-lo apto a utilizar posteriormente seu conhecimento quando compu-

EoN

Ser.
Em um primeiro passar de olhos do académico ou do professor por este

livro, parecerd que o autor seguiu meramente a pratica de J. J. Fux, em scu
Gradus ad Parnassum, na estrita aplicagiio da técnica de espécies. Entretanto,
logo tornar-se-4 patente que entre ambos 08 livros existe apenas uma ténue rela-
¢iio, o primeiro fornecendo, por assim dizer, um mero ponto de partida, pois
Schoenberg vai, de maneira exemplar, muito além da aplicagdo normal das espé-
cies. Primeiramente. os exemplos de Schoenberg fornecem muito mais questoes
¢ situagdes do que as encontradas nos lextos tradicionais baseados em Fux. Em
segundo, as discussdes e criticas sob n forma de comentdarios aparecem ao final
de cada segiio principal como um guin para que o proprio aluno examine, critique
¢ aprimore seus exemplos; muitas vezes Incorporando alternativas para o aper-
feicoamento de certas dificuldades

I lm uma outra nola em inglés a respeito dente livio, Nuliueibery escreve: “Eu planejo, ainda,
WA piete tedrica. Aqui, por enquanto, sO A prdtiva iEesssdiin para ensinar o aluno.” E verda-
e que Harmonfelehre considera tanto ox uspeeion WALEOR quanto priticos. Em sua énfase
pesien GlHimon, o presente livro assemelha-ne inals wo Muddels for Beginners in Composition, o
dual eontém umn grande quantidade de exemplos pritises B proporgio ao totu! de explica-
Qoan Lo leas

Com relagiio ao contetido, os tratamentos adotados, quandp ndo totalmente
singulares a um tratado de contraponto, também divergem, em maior ou menor
grau, das praticas do contrapontg tradicional em espécies. Quase todos os exemplos
estdo apresentados somente nos modos maior € menor.* Além das cinco espé-
cies tradicionais, Schoenberg também introduz exercicios sem cantus firmus sob
o titulo “Aplicagao Composicic;sml‘ﬂ em que sdo incluidos cadéncias, modulagdes,
imitagdes e canones, a duas, trés e quatro vozes. Seu tratamento singular do modo
menor e da modulacio depende da neutralizagao (ver “Contraponto Simples a
Duas Vozes”, Cap. VI, §§ 64 e ss., ¢ Cap. VIII, §§ 96 e ss.), procedimento que
garante a estrita progressdo diatonica, evitando falsas relagdes e cromatismo, e
apresenta, ao mesmo tempo e de forma inquestionavel, o estabelecimento da to-
nalidade. Em outras palavras, os acidentes ndo sdo aplicados de forma casual e
meramente para evitar certos intervalos melodicos “errados™ — como o tritono -
mas. em um sentido mais funcional, para distinguir uma tonalidade da outra’

O conceito de regido, como uma ampliagio da modulacio, foi introduzido
por Schoenberg, neste livro, em um momento posterior, apos ter aparecido tanto
em Models for Beginners in Composition (ver Glossério, p. 14), quanto em
Structural Functions of Harmony (Capitulo 111), em que € visto como uma de-
rivagdo do principio da monotonalidade. Neste contexto, a modulagdo deve ser
considerada em termos do movimento que vai para ou vem de varias regides de
uma Unica tonalidade basica. Mais tarde, sio introduzidas, igualmente, as regi-
des intermedidarias (“Contraponto Simples a Trés Vozes™, Cap. VIIl); “Seu pro-
pbsito ¢ habitualmente enfatizar um contraste por meio de suas diferengas
harmdnicas. Isto é obtido, utilizando-se as notas caracteristicas destas regides,
um tanto como se fossem, elas proprias, tonalidades basicas.” (ver §§ 148 ess.)

Ser4 logo observado que, a despeito de seus grandes desvios dos métodos
estritos de Fux, este livro também tira proveito de duas importantes virtudes do
método em espécies:

1) a pratica em diferentes relagdes métricas, isto €, procedendo-se sistematica-
mente do contraponto nota contra nota as espécies mistas; e

2. A consideragio de Schoenberg a respeito dos modos em geral pode ser encontrada na nota de
rodapé do comentrio § 58. Os tinicos exemplos de modos eclesiasticos ocorrem entre 0s ¢3-
nones no Ex. 88, embora ele também tenha escrito muitas fugas que deveriam aparecer em um
futuro volume,

3. Aaplicagdo estrita da nemtralizacdo ocasiona, freqlientemente, dificuldades em alguns dos exem-
plos; isto Schoenberg justifica pela necessidade pedagogica dos estdgios iniciais do contrapon-
to. Ver, particularmente, a explicagdo do § 143. Consideragdes anteriores a respeito da
neutralizagdo podem ser encontradas em Harmonielehre e Structural Functions of Harmony
(Williams and Norgate, 1954).

‘Preficio do Editer 1|
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2) a expansdo gradual das possibilidades de tratamento das dissonincias. Den- J O livro sobre contraponto, aqui finalmente completado’, foi na verdade ini-
tre estas ultimas, Schoenberg utiliza somente as que se atém rigidamente a ciado em 1936 com o auxilio de Gerald Strang (compositor americano muito co-
pratica cldssica e as que denomina férmulas padronizadas (ver § 17): nota ' nhecido e, atualmente, chefe do Departamento de Miisica da San Fernando Valley

de passagem, nota de passagem acentuada, cambiata, suspensiio e resolucio State College, ha Califérnia). O trabalho principal deslanchou em 1942
interrompida da suspensdo. Dificilmente aparecem notas auxiliares, e outros

tipos de dissonancias ocorrem tio raramente que sio especilicamente men-
cionadas no “Comentério”, geralmente como a (nica alternativa de uma si-
tuagdo impossivel. As dissondncias que Schoenberg permite sio consideradas
0 suficiente para que se estude a fundo o tratamento da dissonancia dentro
de certos limites, que podem ser, finalmente, ampliados & medida que se ad-
quire uma maior compreensdo de suas possibilidades

, €M meio
a uma agenda lotada de composicdes, aulas, palestras e redacdo de artigos. Quan-

do quase um terco do livro Ja havia sido completado e, de certo modo, em sua
forma definitiva, seu progresso foi interrompido por uma grave doenga que aco-
meteu Schoenberg em 1946. Logo apés, eu o ajudei a completar Structural
Functions of Harmony e, entdo, retomamos esporadicamente o trabalho sobre
contraponto de 1948 a 1950, um ano antes de sua morte. Por volta desta época,
quase todos os exemplos ja haviam sido escritos por Schoenberg, mas o texto

Quanto aos assuntos melddicos, o autor nilo e desvin das préticas tradicio- i dos dois tergos finais do livro era, basicamente, um primeiro rascunho. Schoenberg
nais provenientes do contraponto do séeulo dezennels, em que certos saltos sio | pediu especificamente ao presente redator que se responsabilizasse por colo-
proscritos. Assim, nenhum tritono ou saltos além da Quinta justa, exceto a oitava, | car este livro, e também Structural Functions, nas mios do editor.
sdo permitidos. Além disto, sugere-se GOMpeEnsar on snltos pela mudanca de di- Os Exercicios preliminares en contraponto, a mim confiado, passou pe-
regdo, bem como evitar os saltos compontos, o que somobora com a prética tra- ‘ las seguintes revisdes e redagdes: !

dicional (ver § 7, “Condughio Melddica das Vozes'")

Uma atenglio especial ¢ dada & cadénein ey o o livro; ela é primeira-
mente tratada nas se¢Oes dedicndas so “Eatabelecimento da Tonalida- i
de” (§§ 10 e 11). Aqui aparece a Gnlca refisrén I io procedimento harménico, 2)
com a insisténcia de que somente u cadéneis autdntica deve ser utilizada. Os
pontos de vista de Schoenberg sobre a cadénela plagal, eomo produzindo mera-
mente um “efeito estilistico”, sdo apresentados no i8I

Como mencionado no inicio deste Prefiicio, n génose de Lvercicios preli-
minares em contraponto repousa no trabalho pedagdgioo que S¢ hoenberg con- 3)
siderou necessario desenvolver com seus alunos americanon que nllo tinham base
suficiente para o estudo avancado em teoria e composigho. Paralelamente a este
livro sobre contraponto, muitos outros foram iniciados por volta destn mesma ¢poca,
mas apenas dois, excluindo seus ensaios de Style and ldea’, vieram a ser com-
pletados: Models for Beginners in Composition e Structural Functions of
Harmony. Os demais, tal como este sobre contraponto ¢ outro # respeito dos
Fundamentos da composigdo musical®, foram abandonados, em virios es- i
tagios de finalizagdo, com a morte de Schoenberg em 1951 . i

1) Uma explicagio dos tltimos quatro capitulos do livro (“Contraponto simples a

quatro vozes") em que Schoenberg havia fornecido exemplos, mas nio os tex-

tos ou o “Comentario™.

Acréscimo de algumas pequenas ilustragdes a fim de ampliar o texto,

particularmente com relagdo ao tratamento das suspensdes a trés vo-

zes (§§ 121 ess.e §§ 128 e s5.), em que certos passos intermedidrios, condu-

zindo a um tratamento mais complexo, haviam, em minha opinido, sido

omitidos,

Algumas ligeiras mudancas na ordem de apresentacdo, especialmente nas se-

¢des sobre a modulagdo (“Duas vozes”, Cap. VIII; “Trés vozes”, Cap. VII;

“Quatro vozes™, Cap. VII). o

4) Por razdes de consisténcia, algumas alteragSes do conceito de modulagdo
para o de regido, de acordo com a introducio de Schoenberg deste ltimo
conceito em Models for Beginners in Composition e em Structural
Functions of Harmony.

5) Pequenas corregdes usuais dos exemplos, a fim de adequé-los ao procedi-
mento pedagégico estrito defendido pelo autor, mas, as vezes, negligenciado
pelo “autor como compositor" (talvez outros tantos “erros” possam ter igual-

S s | mente escapado — um desafio ao leitor arguto!),

4. Philosophical Library, 1950, {

5. Fundamentos da composicdo musical, Sdo Paulo, Edusp, trad. Eduardo Seineman, 199| !

6. Para a listagem completa das obras de Schoenberg, verificar Das Werk Arnold Schinbeigs de
Josef Rufer, Birenreiter-Verlag, Kassel, 1959 (traduzido para o inglés por Dika Mewlin, ¢ ‘ 7. Rufer relaciona quatro datas diferentes em que Schoenberg trabalhou em um livro de contra-
publicado pela Faber and Faber em 1962 como The Works of Arnold Schoenberg - a catalo. i ponto — 1911, 1926, 1936 € 1942 (ver. pp. 123-125 em Das Werk Arnold Schanbergs, edigio
gue of his compositions, writings and paintings). f i inglesa, pp. 135-136).

i \
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6) Um certo numero de corregdes gramaticais, embora, fosse uma pessoa es-
crevendo em uma lingua estrangeira adotada tardiamente em sua vida, é
notdvel niio apenas como era “correto” o inglés de Schoenberg, mas o quéo
surpreendente e particular tormou-se seu estilo literdrio neste idioma (para pos-
terior confirmagio, verificar seus ensaios em Style and Idea). E'{Jm estilo
geralmente condensado, mas sempre claro e vivido. Onde ocorrem inversoes
na ordem das palavras, procuro sempre preservar o toque pessoal da escrita
de Schoenberg em vez de tentar melhorar o que alguns pedantes poderiam
considerar um estilo “tosco™.

Finalmente, deve ser mencionado que Exercicios preliminares, por seu pro-
prio titulo, sugere que 0 autor descjava escrever livros adicionais sobre este as-
sunto. Esta pretensdo veio a luz por meio de certas declaragdes, escritas por
Schoenberg, relativas ao material a ser incluido nos volumes subseqiientes.” Ele
havia coletado, para estes volumes, uma quantidade considerdvel de material, al-
guns dos quais utilizou em suas classes avangadas de contraponto, incluindo exem
plos simples e complexos de prelidio coral, contraponto duplo e fuga. Estes itens
seriam, aparentemente, utilizados em um segundo volume, ao passo que um ler-
ceiro iria tratar do contraponto na composigdo de Bach a Schoenberg, com én-
fase especial na composigdo homofnica. Além disto, Schoenberg compds muitos
canones complexos e fascinantes, que se espera possam algum dia tornar-se dis-
poniveis como o testamento de um grande contrapontista e professor, € como
uma inspiragdo adicional ao aluno de misica a quem se dirigiu quando escreveu:

“Treinar a mente do estudante, dar-lhe a posse deste senso de forma e equilibrio
e uma compreensdo da l6gica musical — este € 0 proposito principal deste
atual estudo.”™

Meu reconhecimento e agradecimento devem-se a Giles de la Marc e Donald
Mitchell pelo auxilio na preparag@o desta obra para a publicagdo.

Leonard Stein, 1961

N Verifiear, particularmente, uma carta sobre este assunto enderecada por Schoenberg, em 1946,
u Jonel Rufer e reproduzida em Das Werk Arnold Schonbergs, de Josef Rufer, pp, 124:125

(Edigho Inglesn, p. 136). Certos materiais relativos aos contetidos destes volumes (doalizadon

wimbdm serlo encontrndos no “Apéndice B” do presente livro (p. 243).
0, Cldo na nota de rodape do §17, pp, 39-40,
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PARTE ]
CONTRAPONTO SIMPLES A Duas Vozes
As CiNco Espécies EM MAIor
|

PRIMEIRA EspEcie

WIdselimm de iima vo. superior ow inferior a uma vo= dada,
Ao onntus (irmus (CF), que neste livro consistirg
sempre de semibreves

WECIRAS 1 8L IESTAO
INTERVALON, @ ONKONANCIAS | DISS( 1N='\Nt‘l.‘\“;

§ 1. Para enda nota o i flvmig (CFY dove
consonante, O aordsilineg e NOLIRE Donso ey
dugiio correts de voses ARAI 0 rodier o

§ 2. As seguinios relngOes sntre dumy nota
sonantes)

AEr acrescentada uma nota
#8era restringido quando a con-

W0 consonancias (ou intervalos con-

(a) 1% o UINENRONG = o ke 1 o de um intervalo, porque ambas as vozes
cantam ou loeuin u IRRRIG nisla

s

o

(b) B% & oltava HUBF ieima, quer abaixo de uma nota:

$ e J
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(¢) 5% a quinta — que deve ser justa' — quer acima, quer abaixo de
uma nota: g

Ji) 2 ae

O3

¢, portanto, ndo a quinta diminuta (-5*) que € uma dissonancia:

T

i cimse ' abaixo de i noli
() 3%, a terga — maior ou menor, quer acima, quer abaixo de uma not

eyt

=r

i ima, quer abaixo de uma nota;
(¢) 6%, a sexta — maior ou menor, quer acima, quer abaixo de uma not

il a2 F 3.

P — 7 = |
—— - X AL J' ¥ -

o R V=

§ 3. Na primeira espécie, nenhum intervalo dissonante deve ser usado. O trata-
mento da dissonancia sera discutido posteriormente. o

As seguintes relagdes entre duas notas sdo dissondncias:

{a) 2, a segunda — quer acima, quer abaixo de uma nota:

e == ===

(b) 74, a sétima — quer acima, quer abaixo de uma nota:

(€) 92, a nona — quer acima, quer abaixo de umn nota (a nona ¢, na verda-
?
de, uma segunda mais uma oitava):

e

te=t—eer

1. Eim inglés, o8 Intervalos “justos™ sdo denominados intervalos “perfeitos”. (N. da 1)

18 » Condisanants Chunler 8 Duar Vacor

L

() 4, a quarta — quer acima, quer abaixo de uma nota (a quarta ¢ uma
consondncia imperfeita™, mas a duas vozes deve ser considerada ¢ tratada como
dissondncia): i

* . - - A

¥ \

() a quarta aumentada (+44) e sua inversio, a quinta diminuta (-5?) —
intervalos que aparecem na escala maior entre o IV e VII graus' e vice-

versa:
g +4 =B

(/) quaisquer outros intervalos diminutos ou aumentados que possam apa-
recer posteriormente, tais como os da escala menor.

Note-se que todos estes i ntervalos, & excecdo dos unissonos e oi tavas, quan-
do estdo abaixo usam notas diferentes das que utilizam quando estdo acima de
uma nota. Uma quinta acima de do ¢é sol, mas uma quinta abaixo de do é fa; e
uma terga acima de do € mi, ao passo que uma terga abaixo de dé é 14 etc.

§ 4. Cada intervalo retém sua qualificagio de consonincia ou dissonancia, res-
pectivamente, mesmo que seja ampliado para uma ou mais oitavas:

(e re - ok
i g £
[
8 LI A5 8 )
_A o

N

AKX

2. Ou seja, é somente consondncia sob certas condigdes.

3. Em geral, considera-se a quarta um intervalo justo, mas Schoenberg quer enfatizar, aqui, o fato
de a quarta justa ser, no contexto contrapontistico, um intervalo dissonante, principalmente a
duas vozes. (N.da T.)

4.  Preferi, neste contexto, para maior clareza, utilizar “grau” em vez de *nota™. (N.daT)

- 4 Mg =y a T




AS VOZES E AS CLAVES Estas claves e suas relagdes mituas sio mostradas no seg

uinte diagrama:
§ 5. O aluno ira escrever seus exercicios para vozes, e o fard nas claves anti ﬁi Clave de sol

g ; : - o =
gas.* As vozes que utilizara sdo as mesmas que as usadas nos atuais coros mis = ==
= 1 T |+
tos: soprano, contralto, tenor ¢ baixo < .
w | = eateindn = ale (E,
5. Os exercicios contrapontisticos foram escritos, durante séculos, sob forma tradicional - a dos R ‘ ey .
compositores do passado. Significativamente, as trés claves — sol, do e fi - estdo relacionadas e oy P
; A ! o
entre si do mesmo modo que uma ténica e sua dominante e subdominante:
" reghiv malia |
F% exlensin | - ta)
5 s f rogrin modia '
. - Baixo 1
L S — Fre e
N @) &) =
Todas estas claves eram moveis, isto ¢, podiam ser posicionadas em diferentes linhas ou mes-
— e

mo entre duas linhas:

Do M

clave de sol

clarinerg }

trumpete em Li
Muitas destas posigdes tornaram-se obsoletas, Nos séculos XVIII e XIX, excetuando-se as : é g %

. e — clave de s
claves de sol e fa, somente as claves de soprano, W contralto, % ‘_—-—_—%‘,npmnu

e tenor, % eram encontradas. Mas elas ainda acorrem nas partituras vocais de

Brahms, e mesmo Wagner utiliza as claves de tenor e contralto para solistas e coros. Do Mesmo modo, a clave de tenor ¢ semelhante b transposigho do elarinete baixo, da trompa
E absolutamente evidente que se pode hoje em dia escrever exercicios contrapontisticos nas om e da tuba em Si, e também auxilia o leflurg do clarinets om ui, o lrompete ._-m'ﬁil: 56 upc
claves vocais de sol e de fa, tanto para instrumentos — por exemplo, uma combinagio de cor- ' entio, uma oitava abaixo: i S ey
das ou instrumentos de sopro, ou mesmo piano -, quanto para vozes. Mas, neste tratado, o S, M

costume de escrever para vozes, e somente nas claves de do e de fa, &€ mantido - nio somente 22 chvu baixo

porque seja tradicional, mas por duas razdes decisivas:

HELLL LI ettty
%ﬁi{ﬂ)f
B

De mancira semelhante, a clave de contralto assemelha-se
e clarinete, do piccolo em ré (oitava ncima) o da tromp

(1) escrever para vozes reduz o nimero de erros que um iniciante ird cometer. A extensio das |
quatro vozes acima mencionadas compreende uma menor quantidade de notas do que a maio- ‘
ria das combinagdes instrumentais permitiria. Menor a quantidade de notas, menor a quanti- |
dade de notas erradas. Além do mais, é mais facil ensinar um iniciante a escrever de mancira J

|

A -4 1 1 %

aceitdvel para vozes do que para instrumentos. Mesmo escrevendo para piano, pode ser difi-
cil manter as partes dentro do alcance das duas maos. Mas, para escrever adequadamente para \
outros instrumentos, requer-se um conhecimento de suas técnicas, de suas extensdes indivi- J
duais, de suas potencialidades de dinimica e, por fim, mas ndo menos importante - como |
i
]

i transposigio para ré do trompete

3 R - ; i em ré (oitava abaixo):
muito deles sdo instrumentos transpositores —, um conhecimento de como os ler: X )

(2) tomnar-se totalmente familiarizado com g leitura e escrita das claves de dé ird auxiliar o :I:tI:dec wol

aluno a ler e tocar partituras orquestrais. Ndo é somente o fato de a viola e trombone alto { ==

serem escritos na clave de contralto, bem como o cello, fagote e trombone na clave de tenor iro i trumpete

para as passagens em suas regides mais agudas —, mas hd a vantagem adicional a ser adquirida s Apprl, dar.':ﬂ.: } em Ré

pela semelhanga de algumas claves com algumas transposicdes. = 7 = IEE'
Embora a clave de soprano nio seja utilizada para instrumentos nas partituras modernas, ela é elave deo contealto %—" T
Util para ler o clarinete € trompete em 14, como é visto a seguir: -1} ; -y
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§ 6. Para seus exemplos, o aluno deve sempre selecionar duas vozes vizinhas.

Se o CF est4 no contralto, sua voz superior sera 0 soprano ¢ a inferior, o tenor -

mas ndo o balxo. Se o CF esta no tenor, sua voz superior sera o contralto ¢ a
inferior, o baixo. Em outras palavras, as combinagdes de vozes que se podem
utilizar sdo: soprano ¢ contralto, contralto e tenor, tenor € baixo. Assim, as sc-
guintes combirtagdes estdo excluidas: soprano e (enor, soprano e baixo e contral-

to e baixo.
CONDUCAO MELODICA DAS VOZES

§ 7. Ndo hd muita oportunidade de se escrever melodias “reais”™ em exercicios
de contraponto. Uma verdadeira melodia requer uma certa organizagao estrutu

ral, e isto impde condigdes que ndo podem ser cumpridas por tais exercicios. De
qualquer forma, as vozes devem ser melddicas ou, a0 menos, ndo serem desi

gradaveis. Isto pode ser obtido desde que se obedega, o mais estritamente posil

vel, 4 seguinte sugestio:

(a) Todo intervalo diminuto ou aumentado deve ser evitado. Além disso, comu

se devem utilizar apenas as notas naturais da escala diatdnica, as progresuies
cromaticas também devem ser, da mesma forma, excluidas.

(b) Nas sete notas da escala diaténica, existe um intervalo aumentado, n

quarta aumentada - denominado tritono® —, que em sua inversdo (na escali dex

cendente) é uma quinta diminuta. Ele aparece (como mencionado no
o IV e o VII graus da escala diatdnica:

Deve-se acrescentar que a clave de mezzo-soprano ajuda a leitura da trompa cm £, da eorms

inglés (que fambém € em fi) ¢ do trompete em fi (oitava acima):

Do M
a clave de sol p FiM - E! ! Li M —J J
EE ! i A '] - v -
trompa em Fi -
g geomeinglcs ) , ot tE } r
e . -

clave de mezzo-soprago

=281

Um misico incapaz de ler partituras completas de miusica de cimara ou de orguesiin ¢
trumenics, #le

mediocre, E, mesmo que seja um especialista, um virtuose em um ou mais ins

parecerd mais um trapaceiro ou um malabarista de corda bamba que um artista. Portanto, deve
4 0 mais enfaticamente possivel recomendar que o aluno dedique de duas a quatro s

de meticulosa pritica, tendo em vista este tipo de problema. Sera atil a longo prazo

6
Nno nos exemplos

22 + Contraponto Simples a Duas Vozes

ke B b ssidilicashinsiton BassiaRisa. Al A AEAER i Abdd

§ 1) entre

Asslim ehamado devido aos trés lons inteiros entre as duas notas. O sinal #r simboliza o trito

=)
A¥1238% 567 8 — "
e —p—r s
& {1+ — — 1
ue v —1 et ﬂ

Este intervalo, o tritono, e sua inversio deven ser estritamente evitados.’
« 1Y

c) Estas pri ssoes deve " evi
verens _) al%q progressoes devem ser evitadas quando uma ou mais notas esti-
inscridas entre o IV e o VIl ou entre 0 VIl e 0 IV graus da escala. De-
vem ser chamados tritonos compostos: é il

_ﬂ."'/—\ L
1 v P, 3.
e e e o
 p — N — —— I s
: T
4

Py £ —
a ! =i+ e
" L " 7 a4 q RN U R ==|
5 . 7
e i B o z0ed 8. pomivd
ﬁ = u H——F a—*—.’_p—r"_’ I A | S o — | Tt
Jy 4‘;'51'“;:4""1?“:-‘;:;';;';,Ln__'g
g a A 7 ® T ;) i - |
ns- COITELG 40, correto e
e . o ——— {1, correto
B e e e e e e e e e p—— e
J 5 == = —= === i
+) T T + "

Sem duavida, partes de ] |
LA L_dea, partes de uma escala de cinco ou seis notas sucessivas Lais
e Y = iy - s b 8 .
o 19 asI assinaladas +) sdo utilizdveis, ao passo que a indicada33] talvez seia
olerav éncia — isto ¢ )
o ¢l apenas em uma emergeéncia — isto €, se ndo houver melhor manecira cJ! 3
evitar o problema. i
( 2l | el 4 » =l H H
e () DLVLIT"I ser LSII?I!EIIH&.[’I[L evitados os saltos de intervalos dissonantes de
sétima, nona, décima-primeira etc. |
% (c;) Estes intervalos também devem ser evitados mesmo que produzidos por
dois saltos possiveis : tann ’ : S
tos possivels na mesma dire¢do. Eles se tormam, entiio, saltos di -
COMpostos: i G i
0
T 3.5 7 4 4
P . b
—3 - ——— - -——-.—-—— I 2 5. - =
e Nieass e

o —
 —— o — ——
e S 1 S S U | S S S o e i B —
i | i o

44 44 ) 8 J
5 83 58 26 28 455 55°

I“Ivcg)nﬁOD?::an;t::;gemn' uma so Eiire(;ﬁc? ndo deve continuar por muito tempo.
vaz . guir por mais de oito ou nove notas. Apds um salto, d

sl evitado seguir na mesma diregdo, mesmo que por grau conjunto. E ; e'v'e
40, 0 walto deve ser compensado pelo movimento na diregdo o : G 4
conjunto ou por saltos: hedcatitd

1. Islo, @ &

w”. |‘t||mlur parte do que se segue, corresponde as regras do “contraponto estrito”

10mo npnlnemndo pelos tedricos do passado e por alguns contemporineos. Deve-s e ‘lal

NIE guie tals regras sdio aqui utilizadas nd i : s

as ndo com o propdsito de imit i nti

rolb ey e tili . . itar os estilos antigos, mas

f; e |-n:1~ nlumrnmeme ped_agoglcas. Elas previnem o iniciante de cometer erros gravgs e ;Eab
: gradualmente seu ouvido aos procedimentos habituais, tal como encontrad isica

dos grandes mestres. ¢ P
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| B0 olorivel
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6. e 7 dl olerdvel L 9.0) wlerivel
el W e ey
10, ||nE'm cfrmh 14, 1) (olerivel 12. ni0é bom

18. £ melhor que a)

.(g) O salto de sexta deve ser evitado porque, em muitos casos, produz 8
ou 5* ocultas (discutidas posteriormente no § 8). Os te6ricos do contraponto tra-
dicional permitem a sexta menor ascendente, mas isto também deve ser evitado.
E claro que em uma emergéncia, para evitar paralelismos errdneos, as sextas
menores ¢ maiores podem ser utilizadas, tanto ascendente, quanto
descendentemente:

errado o, 4, bom @,
et ) el Bl
s il - (]
mettﬁr
b d et bl Ly
et 1t
Jabaixol] | 4 f3'acim geie
Pt
= | T T

(h) Os acordes arpejados devem ser evitados o maximo possivel, por duas
razdes. Primeiro, podem expressar uma harmonia, restringindo, assim, em alguns
casos, o livre movimento das outras vozes. Em segundo, geralmente ddo a im-
pressdo de um acompanhamento em estilo homofanico:

(¢) A monotonia é geralmente produzida pela repetigio muito freqiiente de
uma ou mais notas sucessivas e, também, pela longa permanéncia em uma
tessitura de quarta ou quinta:

24 = Coniraponto Simples a Duas Vozes

(/) An repetigdes seqilenciais, isto é, repetigdes de seqiiéncias de notas
em outro grau (segunda, terga, (Juarta etc., acima ou abaixo), devem ser evita-

das. Elas podem produsit um “motivo" cujas imposicdes um iniciante seria inca-
paz de conhecer

r__"j_:i;:“:r';_' - = —— -

(k) O salto de oitava pode ser utilizado em caso de emergéncia se, por
exemplo, a tessitura foi excedida ou se as vozes ficaram muito préximas ou dis-
tantes umas das outras. Nenhum salto além da oitava deve ser permitido:

bom bom

(/) Uma boa melodia ird combinar saltos e movimentos por grau conjunto e
o segulrd por multo tempo em uma 56 direglio. A mudanga de diregio é obtida
por mato de um salto oy pelo movimento de grau conjunto na diregdo oposta.

Maverae em “ondas®, pars aima o pars balxo, &, em geral, o melhor pro-
codimento

INDEPENDENCIA DAS VOZES

§ 8. Ja que as combinagBes mollvieas estio além da preocupagdo do iniciante,
as unicas regras exigindo o Interdependéncin das vozes contrapontisticas sio es-
tas: as vozes devem se enoontine em certos pontos em harmonias compreensi-
veis e, juntas, nitidamente sxpressar a tonalidade. De qualquer forma, devem ser
tao independentes quanto possivel (nfo hi, é claro, verdadeira independéncia de
contetdo sem molivos, algo a wer desconsiderado aqui. Mas, no entanto, ainda
resta a independdnoln de movimento quanto a diregdo, intervalo e ritmo).

I. Ao escrever para duas ou mais vozes, podem ocorrer trés tipos de movi-
mento: paralelo, contrdiio ¢ obliguo:

(@) Movimento paralelo, ou §eja, o movimento na mesma dire¢do, € a es-
pécie de condugho voeal de menor independéncia Se ele durar por um tempo
considerdvel, uma das vozes terd o aspecto de “uma sombra que persegue aque-
le a quem pertence”, Mas 0 movimento paralelo ocasional nio pode ser evitado
e ele ndo destrdi, necessariamente, a independéncia.
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A partir de seus estudos de harmonia, o aluno tem conhecimento das oita
vas (8%) e quintas (5*) paralelas. Conhece, igualmente, a diferenga entre pa ale
las diretas e ocultas (as vezes denominadas explicitas € disfarcadas). As 8
e 5= paralelas diretas — movimento paralelo de uma 8¢ a outraou de uma 50
outra — devem ser totalmente evitadas. As 8% paralelas destroem a independdn-
cia das vozes. Contra as 5% paralelas, fala somente a tradigio. No ha razdo
actstica ou estética para esta proibigao. As paralelas ocultas (8 ou 5% produzi-
das a partir do movimento paralelo de qualquer outro intervalo) sdo comumente
tolerdveis a trés ou mais vozes, desde que ocorram €ntre as VOzes internas ou se
apenas uma das vozes externas estiver envolvida.

a) 8= paralelas diretas b) 8 paralelas ocultas ¢) 5* paralelas diretas
1g-g 25-88g-845-8 8 5 5 5 8 &
g8 8 8 8 8 8 8 8 8 ey

1 it XX
XX 1 - T — .
o y— . T it

Y
XTI n |

e Y g = 0 - b A= - - & 153
d) 5% paralelas ocultas
Llo-5 2 3. 4 o b 6 7. 8
F" ﬁ :_3___:#' .= e i = }2_'::5‘:1.::::::;—5_.:7;3
o A= o
) Ji
aB.3 - 5 1.0' L gi. = %'3. fll3. 14. 16,4 . 5 16,

_T}L[F.. — T ,'n-.A- -
?.———mﬂ::ﬁ:*:“—'*—“—‘*h“ : =Tl = B e e
Como as “oitavas e quintas de trompa™ sdo praticamente inevitdveis, tor-
nou-se comum permiti-las sem restrigdes.

84 de trompa 5* de trompa

Yy = M —— - — —= y =
’Eﬁ—“———’:ﬂ%‘ = 2 |
x= > = 5 5 —s 4 .%

.8~

Entretanto, no contraponto simples a duas vozes, todas as outray 4% @ R
paralelus ocultas devem ser evitadas.

B Ax ehamade “wompas de caya”, (N.da T))

As 3% e 6 paralelas jamais estdo erradas, porém, como anteriormente men-
cionado, o movimento paralelo nunca deve ser utilizado por muito tempo.

(b) Movimento contrdrio ¢ aquele em que as vozes se movem em dire-
¢cdes opostas. Produz um grau de independéncia maior do que 0 movimento pa-
ralelo.

1 Il il

P ]

L - L
6 8 308 6 8 jo3 6 8 3 6 g0 5 10 5 10 5 3 105

(¢) Movimento obliguo ¢ aquele em que uma das vozes se move enquan-
to a outra fica parada. Este tipo de movimento ndo pode ser usado na primeira
espécie (a menos que uma das vozes repita a nota). Ele produz, no minimo, inde-
pendéncia ritmica.

Em toda pega de qualquer duragdo, todos os tipos de movimento estardo
presentes: paralelo, contrdrio e obliquo.

II. A autonomia das vozes — duas ou mais — depende ndo apenas das dife-
rencas de movimento, mas, também, de como se unem para formar harmonias.
A independéncia fica reduzida se as vozes encontrarem-se muito freqiientemen-
te em UNisSSONOS Ou Oitavas, mesmo que por movimento contrario. No minimo, no
momento de sua reunido, elas nio sdo suficientemente diferentes. Se apenas duas
vozes sdo empregadas, as triades ndo podem ser produzidas. Embora nao se su-
ponha que o contraponto deva ser, meramente, uma condugdo de vozes quase
independentes baseadas em um esquema harménico, a compreensdo das harmo-
nias geradas pelo encontro casual das vozes ajuda a controlar sua eficacia. Mas
estes encontros incidentais devem produzir harmonias e, por isto, uma voz acres-
centada a um CF deve ocasionar, preferencialmente, uma terca, uma sexta ou
uma quinta e ndo o unissono ou a oitava. Unissono e oitava devem ser reserva-
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dos para o comego, a fim de expressarem inequivocamente a tonalidade, e o fi-
nal, a fim de confirma-la.

Ill. A independéncia ritmica (inaplicavel a primeira espécie) ¢ produs
zida na segunda, terceira, quarta e quinta espécies pelo uso de notas de du-
ragdo mais curta acrescentadas as longas notas do CF. Mas, nas cadéncias (ver,
§§ 72 e ss.) e modulagdes (ver §§ 90 e ss.), que utilizam ritmos mistos em am-
bas as vozes, pode haver um maior grau de independéncia. Serin pedir demais
que uma voz se movesse somente quando a segunda possulsse uma nota susten-
tada. Mas, desde que seguido, este principio contribui, em geral, de maneira mui-
to significativa para a verdadeira independéncia.

§ 9. O cruzamento de vozes deve ser evitado. Embora o cruzamento ndo seja
erroneo, ele &, em geral, uma maneira demasiadamente ficil de lidar com os pro-
blemas. Seu uso ¢ praticamente desnecessario nestes exercleios preliminares, mas,
posteriormente, nos exercicios mais dificeis da composicio contrapontistica, pode
tornar-se, por vezes, inevitdvel. Deve ser, portanto, totalmente evitado nestes exer-
cicios mais simples e reservado aos mais complexos. Deve-se considerar como
uma regra, portanto, que nestes exercicios preliminares uma voz mais grave ja-
mais ultrapassard a mais aguda, e vice-versa.

a) o o

E! (:). = —E:j(:) b P n(:)“"ﬂ:ﬂ

-
) —

ESTABELECIMENTO DA TONALIDADI

§ 10. Aderéncia a tonalidade é um modo bisico & efetive de produzir unidade.
Nestes exercicios preliminares, enquanto houver um CF ¢ forem usadas apenas
as notas da escala diatdnica, o primeiro passo para consegul-la ¢ Iniciar e termi-
nar com elementos do acorde de tonica (1), em posigho fundamental, Isto signifi-
ca que a voz inferior ndo tera outra nota senfio a tdnica, nestes doly lugares. Mas
a voz superior poderé duplicar esta nota tanto em unissono ou oltava, quanto acres-
centar — de preferéncia - a quinta. A terca também pode ser usada no Inlcio, ao
passo que, no final, esta sé deve aparecer se ndo houver outra possibilidade

a) )] Ny o )
;ﬁﬂﬁ%
10u8ous 12 o0u10 8 ou 3 a
CF y CF i CF 4 CF
& £ e i el
— o — =T
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Se o CF estiver na voz superior, a inferior s6 podera duplicar a ténica em
unissono ou oitava.

o #

-

% CF ¢ . CF d)  cF

nunca:3 65___ 8

- =

o - o

§ 11. A peniltima nota serd sempre escolhida dentre as notas do acorde de do-
minante (V), como em (a) abaixo, ou dentre as notas do sétimo grau (VII), como
em (b). Se possivel, a sensivel (sétima nota da escala) deve aparecer ai. A voz
inferior pode também usar a fundamental da dominante — tal como em (a)l e (¢)
— mas jamais a fundamental do IV, que é idéntica a quinta diminuta do VII = ver
(d). Portanto, as formas de () devem ser excluidas:

a) 1. 2_.°_ 3. 4. 4 &) d 4 2.
Al il evitar evitar
- sensivel
v Yt ks =
€)1 2. 3 4
xr—p Tx o ——
evitar _Sevitar evitar possivel
ﬁ oo

SUGESTAO E DIRECOES PARA A PRIMEIRA ESPECIE

§ 12. Para permanecer dentro da tessitura vocal, o CF tem de ser, por vezes,
transposto a outra tonalidade (como nos Exs. 2 e 3).” Quanto a questdo da com-

binagdo de vozes a ser empregada no contraponto a duas vozes, lembre-se das
sugestdes do § 6.

§ 13. Os oito CF apresentados no Ex. 9 contém certas progressoes que se pediu
a0 aluno evitar. Mas foram construidos de forma a incluir cada passo ne-
cessario.

Na escrita a duas vozes, o CF pode ser escrito no meio de uma folha de
papel com pautas musicais, sendo as vozes superiores acrescentadas nos
pentagramas acima do CF e as inferiores, abaixo. E assim que procedemos aqui.
As vozes acrescentadas devem estabelecer relagdo somente com o CF, com o
qual formam a combinagio a duas vozes. Nenhum dos pares de vozes acres-
centadas deve estabelecer relagées entre si (ver Ex. 1).

9. Os Exemplos |9 estiio no final do capitulo (pp- 33-37).
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§ 14. O estudante deve se familiarizar com todas as tonalidades: Para consegui-
lo, é encorajado a praticar cada npva tarefa inicialmente em do maior €, pos-
teriormente, no minimo em duas a quatro tonalidades diferentes. Desta mancira,
tera empregado todas as tonalidades em um curto espago de tempo. ‘
Além disso, é necessario nipdar conslantemente o CF. Cada CF olcrc_cc
problemas diferentes. Resolvé-los, auxiliara 0 aluno a se familiarizar com a maior
quantidade de maneiras em que as vozes melodicas podem. ser acresc_‘.entadas‘ as
intricadas sucessdes de trés ou mais notas do CF. A experiéncia, assim adquiri-
da, ird gradualmente acumular-se na mente do aluno que sera, entz‘io_, capaz
de lembrar, com facilidade, as “formulas™ que se ajustam, e selecionar a

melhor.

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPEC IE, E}(S. 1-9'

Os exemplos apresentados neste tratado ndo sao feitos para mostrar bele
za ou perfeigdo. Ao contrario, aparecem procedimentgs que o aluno deve e
giientemente evitar, de modo que seus erros ou deficiéncias possam ser discutidos
Os erros sdo propositadamente introduzidos e, por vezes, uma solugao satisttorin
¢ impossivel. ‘

E sempre aconselhavel planejar um exercicio com alguma anl.cSv:th'nl ine
se perguntar quais duas ou trés notas podem seguir uma outra especifica, () pla
nejamento é quase imperativo para a terminagdo. Ha, geraquente, poucas possl
bilidades e se ¢, entdo, forgado a mudar a voz para uma regido que admita uma
conexdo melodiosa com a terminagdo antevista. A pendltima nota de um €1 in
troduzira a 2%, 7* ou 5° notas da escala. Portanto, as Unicas possibilidades para i
vozes acrescentadas sdo as seguintes:

f i 3 casionalmentu
z superior ocasionalmente ocasionn
e .SIJP 2 3. 4. 5. 8. 7 B, 0.

7 [] 2 i L] L [] a z 8 o T [] 2 i 2
CF e

— = —
2 i 17 » L] i
i T T

T A = Tas

Bpul

E melhor proceder sistematicamente, tentando, em primeiro lugar, tantos

exemplos quanto possivel que comecem no unissono e, em seguida, outron (e
iniciem na 88, 5*e 32,

J4 que a cada nota do CF podem ser acrescentados 1¢, 8¢, 5%, 31 ¢ 64, ¢ JA
que apds cada uma delas sdo possiveis diferentes continuagdes, hd uma ampla
oportunidade de variagdo. Mas deve-se admitir que as severas restrighes deste

10, O axemplos virlo ao final de cada capitulo, apds o “Comentario dos exemploy”

0N s Cniivanantn Simnales a Duas Vozes

estdgio tomam quase impossivel a escrita de muitos exemplos que ndo violem
uma ou outra regra. E, mais ou menos, como a cangdo infantil que diz: “vocé
pode pendurar suas roupas no galho de uma nogueira, mas ndo chegue perto da
dgua”. Mesmo assim, vale o esforgo de experimentar tudo. Existe a possibilida-
de de discriminar as grandes transgressoes das pequenas. E um acerto poderia,
inclusive, perdoar uma violagdo um tanto séria — além do mais, o aluno ndo ira
publicar seus exercicios! ' g

Entre estas transgressdes menores, pode ocorrer uma sucessao ocasional
de notas de um acorde arpejado; ou uma longa progressdao na mesma diregdo,
inclusive com um salto que a preceda ou suceda; ou uma sucessdo de saltos,
contanto que isto tenha algum mérito, tal como o de acrescentar uma nota ao CF
que ndo poderia ter sido introduzida e outra maneira. Tais casos serdio mais [re-
qlientes nas proximas espécies.

Nio é incorreto repetir a mesma nota duas vezes em seguida. Como ndo
hi qualquer movimento, ndo ha, portanto, movimento errado. Mas €, certamente,
mais interessante que a melodia mude a cada nota do CF.

As 8= e 5% paralelas intermitentes (geralmente denominadas “alternadas™
ou “nllo-consecutivas™), como, por exemplo, em 4d, 4f. 4g e 5d, devem ser evi-
tadas, Mesmo que outra harmonia ou intervalo sejam inseridos entre dois encon-
tros casuais de 8% (ou unissonos) ou 5%, estas ultimas sido praticamente
consideradas paralelas diretas. As paralelas intermitentes devem ser evitadas a
todo custo, a0 menos nos contrapontos a duas e trés vozes, mesmo que as duas
vores dirljam-se, por movimento contririo, a uma segunda consondncia perfeita.
Contudo, no didrlo de Beethoven, hi uma nota dizendo que, quando uma das vo-
ges realiza um salto de quarta ou quinta, as paralelas intermitentes podem ser,
entlo, usadas. Isto permitiria sua utilizagdo nos exemplos que se seguem, onde
ocorrem tais saltos e onde a segunda 8¢ ou 5 sdo alcangadas, também, por
movimento contrario. :

1 o 85

5 O o » 'Y 4 O o 5‘ s.-.
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Atingir um unissono ou oltava &, seim davida, umn day possibilidades de
acompanhar um CF, sendo, atéd aqul, permitido. Mas como fracassa em acres-
centar uma harmonia a0 CF (18) como o fazem uma % uma 3* ou uma 6%), sé
deve ser empregado deide {ue sirva a um propésito. Por exemplo, em 14
em (+), a B permiiie n Introdugho da 54, do, por movimento contrario. O mesmo

vale para 4d, g, '§¢, h ¢ muitos outros exemplos. As vezes, ndo é necessa-
ro = por exemplo, em 4b e 4f -, mas pode ser perdoado pelo fato de ter ge-

rado uma linha melddica diferente.
Esta repetigio monétona em 4i poderia ter sido evitada se os trés primeiros

compassos fossem escritos deste modo:

o o] - o
: 2 3 4 efc.
o
—

CF
O tritono em 4e (t/) e a repeticdo monétona da nota sol podem ser evita-
dos indo-se para um dé no compasso 5.

CF = &
=== X —o—1
1 2 3 4 ; 8 v 8
=== =

As 5% intermitentes em 4g podem ser corrigidas, tal como no compasso 6
do seguinte trecho!

a x -
n 4 b L] v |
E 7! = _' - ‘I = XX Tr
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EXPLICACAQO DOS SINAIS E ABREVIACOES DOs EXEMPLOS

8--_g
B
N8 25, et

tr
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significa 8% paralelas intermitentes,

Significq 5u paralelas intermitentes,

sighifica 5% g gas ocultas.

significa tritono.

significa tritong composto.

St:gn{ﬁ(.‘a 7L | aete. compostos,

Stgnifica dois oy mais saltos na Mmesma direcda, oy

. s..1|ro descendente apos graus conjuntos descendentes
Significa progressso ndo melédica, :
significa saltos em demasia.

Significa muitas 6 o 3% paralelag consecutivas,

Vignifica acorde arpejado,

sSignifica repetigio.

Yignifica mondtono.

significa seqliéncia oy repeticdo sequencial,
Significa nota cancelada por viglar uma das regrag
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SUGESTAO E DIRECOES

Se uma minima esta subdividida em dois (quatro ou oito), i pi mu'u;n noti
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25 e fracos ¢ ‘wlagho
§ 16, Ha uma diferenga no tratamento dos tempos fortes e l|m; :N‘\t'.m;‘l r:‘l;\:, ,
L] . - $ . [1 LI 5
a0 uso das consondncias e dissonancias. As consonancias (A A ! L' ””. A
| ili S. AS (IANONCANCIS,
- livee s tempos fortes e fraco
dem ser liviemente utilizadas no pos ‘ . N <
antunto, 86 devem ser usadas quando ja tiver sido feita a sugestio pard
'
aplicacho, e somente de acordo com tal sugestdo.

§ 17. Como o progresso ¢ feito dos casos mais simples aos mais complexos,
haverd muitas abordagens do tratamento da dissondncia: as dissonancias utili-
zadas serdo sempre explicaveis em termos de certas formulas padronizadas.
Estas formulas consistem de sucessdes de notas aparecendo em uma ordem, po-
si¢@o méfrica e relagio harménica definidas, que se mostraram adequadas, atr
vés de séculos de uso, para a suave introdugdo das dissonancias'.

a-

PRIMEIRA FORMULA PADRONIZADA: A NOTA DE PASSAGEM

§ 18. Em uma férmula de trés notas, a nota de passagem (assinalada + nos
exemplos) € uma dissonancia. A primeira e a Gltima destas trés notas devem ser
consondncias a distincia de ter¢a, e devem ser colocadas em tempos fortes. A
Nota intermediaria entre estas duas consondncias, colocada no tempo fraco, é uma

dissondneia, Todos os tipos de formula partem de uma linha escalar movendo-se
para eimn ou para baixo.
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A diferenga entre consondncias e dissondncias &, como afirmou esle autor, apenas de grau. Ay
consonancias aparecem entre 0s primeiros harménicos, enqu
depois. Os primeiros harménicos possuem grande semelhan
do & maior distincia da nota fundamental, a similaridade
Schoenberg, Haimonielehre). Em geral, esta distingdo ¢ também explicada pela diferenga do
quociente da vibragdo numérica. Estes quocientes sdo mais simples para as consondncias (11
para o unissono, 1:2 para a oitava, 2:3 para a quinta, 3:4 para a quarta, 4:5 para a terga maior
etc.); e mais complexos para as dissonancias (15:16 para a segunda menor,
da maior, 45:64 para a quinta diminuta etc.),

O desenvolvimento das teorias musicais foi, certamente, influenciado por estes fatos fisicos e
matemiticos. Mas o desenvolvimento da harmonia - e conlraponto — ocorreu sob a influéncia
do material musical, a fundamental e seus harménicos, Assim, a histéria da miisica poderia ser
relacionada & emancipagio gradual da dissondncia. Na misica antiga, as dissonincias nio
apareciam, sendo raramente, e eram tratadas com grande cautela. Tal tratamento levou & pro-
dugdo e aplicagio de férmulas cuja utilizagio, cada vez mais freqiiente, as tornou, no final das
contas, padronizadas. Na utilizagdo inicial de tal férmula, o ouvido treinado antecipava seu

curso posterior; chegou-se ao ponto de se esperar que a resolugdo da dissondncia ocorresse de
uma maneira convencional no instante mesmo de sua entrada,

anto as dissondncias §¢ aparecem
¢d com a nota fundamental. Devi-
das dissondncias é mais remota (ver

9:10 para a segun-



§ 19. Ag vezes, al notw nio se

T § 22, Mas ¢ talmente diferenge quando a nota sensive| oy a5'sdo a pendltima,
nota do CF: ¢ e
| - - iy . o1 i A ’l‘l;llnl.':u:wm o fl-’ A5 Veres leminindo setingds
: 6 o = = =
A » H

mibreg, I

Estes exemplos estio corre

l0s, mas as notas intermedidrias n
consideradas verdade

iras notas de passagem. Mas
tas podem cumprir este papel?:

do merecem ser
» @ trés vozes,-as mesmas no-—

A TERMINACAO NA SEGUNDA ESPECIE

!
\
. ,_ i s y - I vaz inferior —_8
§ 20. A lerminacdo na segunda especie requer alguma discussdo. O aluno ird 27 pgbrct 29, erma t ;
perceber que, se o CF terminar em [I-1, 3 peniltima nota da voz superior s po- =
derd ser a sensivel (VII grau da escala). Resta, somente, umg unica possibilida-
de para o peniiltimo compasso: 6t

que vai para a 7+, que vai para a 84

- § 23, A primeira nota da voz superior ndo deve ser sendo o I, a8, a5i0yg 3
i S intermitentes W 't e - . . .
REA g b, g0 - 4 IR Ve il A sexta nllo iria expressar com firmeza a tonalidade. Na voz inferior, somente o
ST S0 S S b s e X Ve n Qu " .
e ﬁ — = m?—f-}ﬁ 1¥¢a 8 podem ser utilizados para iniciar.

§ 21. Na voz infirfor, “ontude, ha muitas possibilidades:

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE SEGUNDA E

SPECIE, EXS, 10-18

O Ex. 10 apres ilizam somente notas consonantes,
uitos acordes arpejados.

e, todos os intervalos
u
» acima e abaixo, as p

€ Passagem. Deve-se reco

O Ex. 11 apresenta, Sistematicament
podem ocorrer em um CF. O Ex. 12, pors
explora metodicamente

dante estd certo quando mula da nota d
Wi in o um Bach, de um Schubert, de um
e dos composiiargs mnwulmmmu Hxiute tal ponte, e alravessi-la

cima e para baixo, examinando, em segui
Ngading 56 irfio beneficia-

melddicos que
a vez, usando trés destes intervalos,
ossibilidades para a aplicagdo da for-
mendar que o alung €xperimente os
e indo para

Para muitos alunos, este

questiona se ha uma ponte entre exto putily ¢ 4
Wagner, de um Debussy,

serd muito mais facil do que ele imaging, My uy IO WO o vy

. : 6% Vale o esforgo, poi
Toima, @ s Vimpreenaio da logica musical,
suas idéias. Um compositar 4, ubviaments, guindo POF Wuia inspira-
¢do. Mas ele nio pode ser

tratamento pode parsgur Witigundo, e o estu

escravo de suas idéing; g contrrlo, deve

S MU menire
Treinar a mente do estudante, dar-

lhe a posse deste senso de forms @ wiltieko @ uma com. cias de Passagem. 13¢ e 4 sip muito

Preensdo da logica musica] — este € o propdsito principal deste atual estude. individualmente, mas tan

2. Sf.-ho_enberg deseja enfatizar que as nota_s d.c passagem que, no exemplo anterion, i ons. podem ser ree quilibradas,
nancias, tomam-se, a trég vozes, dissondncias. (N.daT) ’

nlo as consonancias quanto as dissonan-

ruins. Poder-se-jam desculpar suas falhas
as transgressdes, mesmo HUe com certos méritos, nig

40 = Contrapontg Simples a Duas Vozes
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I i | 3¢ pode ser facilmente corrigida da seguinte maneira; Ex. 10 (uomente consondneias) Ex.12
1 P A d
u ] 7.8 9 10 Y | E et % ==E=5TE 3
f Fr ——ctc. A AR ENE et Sl LR B i tv=
= h — — % § F‘ f 4 =
LI seglidneia como a dos comps. 9-10 de 13m tgm de ser evitada, Ax b 56 66 2 e AT I 4
R et = a >
. Meglienciais assumem, de certa forma, um significado motivico, gerando, ' 8= 8 & & 1 £
M, diflculdades para o principiante. t : : : == 3+ [+ 5% 3+
0 giande salto apés a longa linha descendente em l4g ¢, certamente, noel ) === S
Wvel, J4 que. de qualquer forma, a melodia esta correta. Mas os cinco saltos il SEEE=E CE= ; ki R T LR
: = i ¥ H 8 wh - % ; L+
PRRIvoN dos comps. 5-7 sdo intolerdveis. Poderiam ser corrigidos da seguinie 12(561e8 /638 (531 4o =
T = - =t ng—:"! EE R (R
f e —— Cruzape W d $
b -?"‘ "7“ ‘8 go 65 8410 5 8 68 & ‘é’ F‘J: =3 o f
: § + [+ Jls+ [F 5+
f = = = e o “
ﬁb—g E=E
) acorde arpejado em 14i é tolerdvel como meio de se aleanent & kst s+ [+ 3% £ EY
. . .y = i Cruzamento
i vomp, 3, que, de outra forma, seria de dificil introdugio. Do s s, #“i_? =t
0 1 do comp. 3 de 144 foi satisfatoriamente introduzido. : s c % W= R
- : : 2 2 N e
Uma tentativa de usar todas as possiveis consonfneion o (inasniieiis e Sy e
te passagem, em cada tempo, ¢ ilustrada pelas vozes (nfurinmes i Ba 18
sommps, 2-4. O estudante deve tentar fazer o mesmo sistematicamenii) & da gy = =
villin, 8+ [+ [8+ 8.8
Muitos exemplos comegam apds uma pausa de minime Iato & =] = +
jMir & inclusdo de certos intervalos como, por exemplo, o 18I s |8/, e, B, Erll segunda 5 F |+ [6+ [+ [[5- <[5
Blja introdugdo nio poderia ocorrer de melhor form i gus Sam & ' Lﬁ&hﬂ% T==c =—ag
e oitava. SRR LIRS
Alg'ur?s dos exemplos (Exs. 15-16) utilizam uma samibIve (RIS . e et =+
LIRS le-nulllmos commpassos, interrompendo, assim, o curso dis mlmm al ¥ 1 : i13 515 [[6 C [
{lizads . ; : & as neste ] s 1
MOF itilizada em casos excepcionais, mas apenas neste [ugr, [y i ' quarta = =
WM exercicio. v 2 |2 Sa Ea e
O contralto do comp. 3 de 165 salta uma oitava porgus 4l prule : A i iR : + i LA X
¥ do comp. 4, oitava do CF, por movimento contririo, I, s | t"‘"“"‘ z E 3 : e ]
. 7 c +
1o aleangar o fa#, a fim de que se possa ir, por moviments senid S| - 5 ;‘E
) 5, qu i is s determing T i - < =
uImp. 5, quinta acima do CF. Tais fatores determinam, e milins Sasis & oitava 3+ 3+ [+ (8 + [+
e E%%m ==
On Pxs, 17 e 18 ilustram possiveis tratamentos de dols pegisig “* = g . ﬁ:‘?‘ ;‘ =
peniltimas notas slio, respectivamente, a sétima e a quinia da espals
I
[}
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Ex.13 (cont)
2]

Segunda Eypdoio s 4 9

M M0 m  mm i [
aill o 4 & 1z Bl Slllle <hils lis 2 e | :
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[ .
TERCEIRA EspEciE

Acréscimo de uma vo= superior ou inferior, ent seminimay, ao contus firmus

SUGESTAO E DIRECOES

§ 24. Como ja foi previamente mencionado no § 1S, o subdivisho de cada mini-
ma em duas seminimas ocasiona um acento no Primeiro e tercelio tempos de um
compasso em 4/4. O segundo ¢ quarto tempos sho tempos fracos nho acen
tuados.

§ 25. Podem ser usadas consonfncas em todox o8 quatro tempoy

§ 26. As dissondncias, sob a forma de notas de passagem, podem ser utilizndas
nos tempos fracos, tal como descrito na primeira férmula padronizada; devem
ser precedidas e seguidas de consonincias.

§ 27. Isto admite a seguinte distribui¢do de consonancias e dissonancias:

tempo I® 2 3 4
(a) cons. cons. cons, cons.
(b) cons. diss. cons. cons.
(c) cons. cons, cons. diss,
(d) cons. diss. cons. diss.
a) b + 2 +
t — x ! — o
Fi'FJri":' e e P e ]
'58‘0%3=!185858876:'384563!50
cpaasaasusaaios ’335.8"18,5."{8'“
%}_}:;—‘-_,;—a;;:i} Lo =
+ ?
= = -Er::.rr-f = dj:';x"; -::: Eas =
81086 7 53 109 658a(6 (10087 [5a38 4 |38465a
?
b 184165867 (108e5|3 (1334 858 7100875
= EESSSsSEss=r=c== SESSESS i
T+ + L + T+ + - »

fluente. Isto é ilustrado nos Exs, 19 e 20.

§ SEGUNDA FORMULA PADRONIZADA: A CAMBIATA'

tempos: I¢ 20 32 4o | |o tempos: 3¢ 4o e 90 3
(a) A i (g) O gist el g c
(b) g gdEv ol (h) e Ml a & '
(c) L e S (i) R T c
() € e a4 dile ) e el de A c
(e) ¢ d & ecte (k) G o ovl B c
(N € d ¢ diec () I ) [ [

§ 30. A cambiata aparece sob duas formas: (a) descendente,
nota estd um grau acima da ultima; () ascende
ra nota estd um grau abaixo da Gltima,

quando a primeira
nte, o inverso, quando a primei-

A sucessdo de notas na cambiata € precisa e imutével,

Na forma descendente, 2 segunda nota vem segunda abaj
POr um salto de terca descendente; ha, entdo, uma subida de doi
¢do oposta, concluindo-se a formula,

Na férmula ascendente, a direcdo de cada intervalo ¢ invertida: apos um
grau acima, ha um salto de ter¢a ascendente, entdo, os dois saltos seguintes vio
na diregdo oposta, descendentemente 3 quinta conclusiva,

X0, e é seguida
S graus na dire-

CECES T .
I.  Geralmente chamada “nota cambjata”

ou “Fuxsche Wechselnote, uma f;
tadas descrita pelo teérico J. J. Fux.

gura de notas permu-
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eve experimentar estas formu-

§ 31. Tal como nas notas de passagem, 0 aluno d
las em cada um dos intervalos de um CF (ver Exs. 11-12). No Ex. 21, apenas
F sio examinados. O aluno devera experimentdr os

quatro intervalos de um C
;50 (10 e b e

outros intervalos da mesma maneira, comegando com 1* (8?)
usando cambiatas ascendentes e descendentes a partir tanto do primeiro quanto
do terceiro tempos. Algumas destas cambiatas estao assinaladas como questios
naveis (?) devido as 8* e 5* intermitentes. Flas so podem ser utilizadas no con

o houver outra saida. No contraponto a trés

traponto a duas vozes se n
do serio

vozes, contudo, se elas forem uma das vozes centrais, enl
admissiveis.
§ 32. Algumas formas tém de ser excluidas por terminarem em uma quinta di
minuta (-5%):
-
E=====c=
-5
Mas, mesmo que este exemplo fosse colocado em sol maior, € a ultima nota
fosse um fa#, ele ainda ndo corrigiria as 5% entre o inicio e o final. A cambiata
ainda permaneceria na categoria das aplicacdes questionaveis, tais como eslas:

g e = Oh
.15..--.-.5_:; - m :l!J!J-IT_‘I_ i} 5 "1 |
——ho—u S —h oo
L2k i N o  F TFLE
§ o= e B 5§ - ~--5

Entretanto, no contraponto a trés vozes, a quinta diminuta (¢ também a quarta
aumentada) se torna admissivel, tal como sera posteriormente discutido:

AI)

=

+4

ol

XX

¥ -5
A
o

4o (W

Nos exemplos, a cambiata esta assinalada com travessdes: =0
aluno deve fazer o mesmo a fim de ter consciéncia da precisiio com que utiliza

as dissonancias.
NOTA DE PASSAGEM NO TEMPO FORTL

§ 33. A nota de passagem pode, ocasionalmente, mudar sua posigio métrica desde
que esteja cercada de consondncias e que seja a nota intermedidria do intervalo
de terga. As consondncias podem ser, assim, colocadas no 2° e 4" lempos fra-
coy, € an dissonAncias no 19 e 3¢ tempos fortes. Deve-se mencionar, entretanto,

VTR N AT ey TR MRS TP | | e

oy I 10 DL
que os tedricos do contraponto tradicional proibiam a dissonincia de passagem
ssag

sobre o primeiro tempo — t
- tal comoem (b) —, e ela g i
, e ela também sera i
tada em nossos exercicios. EplTR e

& 1 s b —
+
e o " e d
e 2 - . —
1 - s — — | S . o Y .
(= i s i ==
§ § g g =
7] (7] =] g
o o
— _‘ﬁ_ l+| r——=
e = s
-;--r{- E—ﬁx-}"‘ i
o - w' w
3 [
8§ ¢ § §
< Q o

A TERMINACAO NA TERCEIRA ESPECIE

§ 34, A ternjlr!aqﬁo requer novamente discussdo. O aluno facilmente percebera
que, no pentltimo compasso, hd somente uma melodia na voz su criol: 20
vnnlal as regras (a usada no compasso 7 dos Exs. 19 ¢ 22), qu . d P quc =
terminagao descendente |]-1. e i
No F’( 23, varias terminacgdes diferentes sio experimentadas. Aquel

muul:u{m B em 23d, e, fe g,sdo permitidas por Fux, embora c;)ntgnh o ZS*‘:
Intermitentes. Seria melhor que fossem usadas apenas: em uma em anci

quando nflo houvesse outra solugiio qualquer. As assinaladas € t a5
tergn, o que pode ser ocasionalmente efetuado; nio violam .quaI ueerrmmam'cm
portante, Se a peniltima nota no CF é uma quinta, como no Ex q20 }:?gra o
outras terminagdes possiveis. i

USO DE COMPASSOS TERNARIOS: 3/4, 312 E 6/4

§ 35. Se um compasso estiver subdividido em tré§ (3/4 e 3/2), tera apenas um
tSempo f'ort.e.. Em 6/4, que € uma combinagio de dois 3/4, ha dois tempos fo&cs
de as s;x;;mlmas de um 3/4 estiverem subdivididas em colcheias, ou as minimas:
e um em seis seminimas, a primeira de cada duas not 4 i -

y as
acentuada (ver também § 15). e

4

J ‘rlqu o j :r j . j- J
Dﬁﬁ - 13 qer % ’U"}'UU
9D ,,w} fUJJijG ‘BhESE
it 5NN b P DT AL
kg i1lrle HEREEE
P Y 5y

Quando se esta escrevendo em grupos de trés seminimas — em 3/4 ? ou

fm grupos de trés minimas — em 3/2 —, pode haver consonancias em todos os

empos, como, em (a), ou uma dissondncia no terceiro tempo, como em (), ou
?

L/ P LR TR 08 Srr |



). Se 2 as minimas sio
uma dissondncia no segundo tempo, como em (¢). Se em 3/2 as m g

£ \ Mpos po-
subdivididas em seminimas, como em (d), 0 scgund_o. quar:’a Z::::&:ﬁ, ;m 3[;2'
dem ser notas de passagem. Obviamente, a c:j11111:ata _po; ik n..-;m e
mas ndo em 3/4 ou 6/4 onde um tempo forte ndo poderia L:I)' e
nem no final dela. Nos exemplos em 6/4, a seguir (ver ¢), cada u :

pos € tratado como os trés tempos de 3/4.

ra rre 16, e
. emado 15. co —l‘g‘“*_::F?T--‘-“Enﬁ-- e T
= = . .”ﬁ—_:y‘

—_—— L—r—;r_#!-

]
+ 48 e =
e =1
;UL ML A e e 6
? r cambiata ?
adbd s . 204 .
LS
A R 5 il L B,
g B
= =

ST f—
RLEN ﬁ;‘

COMENTAIIO DOS EXEMILOS DE TERCEIRA ESPECIE, EXS. 19-26

Estes exemplos contéim um eeno nimero de erros ou 'violac,:oes dtle re\g:z
Comumente, eles niio sho multo censurdvels, alguns sendo, mc[us:v:, t(:: er;a umﬂ;
: H y s F:
Eles sdo incluidos aqui por duss rasdes (1) porque m;‘nu:;. d':,l:q cc:‘ :ere;] ;’ iy
i i i ' lo o0 wivn sucessio de nota :
oportunidade de introduzir um interva ) e
rizm ser, de outro modo, empregados. Asslm, no s, 19, u:m:;pmu 6, néo:la; r:;l;:, i
’ i ta u -
i i i =& = sob o mi do CF, apresen
maneiras de introduzir a quinta - | _ . g
bilidade, e 19m, comp. 5, poderia ser modificado da segulnie manelra, o fim

conduzir, também, a este mesmo 14:

Ex'égm 5 6 el

S S i

52 « Contraponto Simples a Duas Vozes

Casos similares dparecerdo em outros lugares, mas isto nao justifica outras.
violagdes, algumas das quais intoleraveis, Poucas podem ger corrigidas, tal como
S€ segue: '

Ex.104

(2) parece (i mostrar tais violagges, de modo que o alung acautele-se em sityg-
¢oes similares. Ocorre em 25i, por exemplo, y

]

lelas diretas (em @) Porque s6 ha uma solugdo; isto, PO si mesmo, vipla uma
regra - de que nio ge deve efetuar um salto na mesma direcdo da linhg melodi-
€a precedente -, mas, em varias circunstancias, esta € uma falta menor, Verjfj-
que, também, ay §u ¢ unissonos intermitentes em 19¢,/, g, 200, i, 1, 22a, k (muito
ruim) e 2ﬁf(lnlcr:ivul), Quando nio houver outrag solugdes, estas poderio ser
toleradas, desde Aue€ quatro ou mais notas e um intervalo de quarta se situem
entre elas. O mesmo ¢ vilido para ag 5 intermitentes,

Talvez nio haja desculpa para as violagdes dos saltos de 19¢g, em que é
possivel uma continuagio bem melhor;

Também nio ge
oitava em um pequen : (3

No peniiltimo €Ompasso, pode-se, ocasionalmente, utilizar uma linha melg-
dica contendo duas dissonancias em Sucessdo, como a de 25a, comp. 6. A linha
escalar é uma bog desculpa para umg ligeira violagdo deste ¢ po.

Nos Exs. 22 e 23, a cambiata ¢ utilizada em Quase todos os lugares dispo-
niveis. Seriam possiveis mais de duas cambiatag em cada linha acrescentada, mas,
tratando-se de umga melodia tio curta, duas sio mais do que o suficiente,

O aluno foi alertado para que ndo iniciasse yma cambiata no tempo fraco, -

. =,
O terceiro tempo, como em (a), e o quinto tempo, como em (b), sdo tem-
Pos fracos. Mas comecar uma cambiata e um dow doly 1empos fortes, neste

Caso também nio ajudaria, pois iria terminar, ento, yobre Wi tempo fraco (quin-
(0 ou segundo),
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~ Por outro lado, com as seminimas em 3/2, ha amplas oportunidades pari
Wintas, A que tanto o inicio quanto a terminaciio ocorrem em (empos fortes

Motas de passagem sobre tempos fortes nem sempre sdo aceitdveis en
B Ax de 26k, comp. 3, poderiam ser toleradas, mas aquela de 26/ di gquase @
Ipressio de pertencer a um acorde de sétima.

Serd Ol que o estudante tente COrTigir 08 Erros ou as passagens pobres i
ainladdin nos exemplos e, talvez, igualmente, outras que ele proprio considers i
gorretas,

No "Comentirio dos Exemplos de Segunda Espécie™ (p. 41), lol utilizndo
ermo Urepetigio seqiiencial”. Esta ocorréncia, em 195, torna necessifiin Wi e
ot explicagio deste termo.

m musica, o termo seqiiéncia significa, antes de tudo, a repetiy A e i
unldade de qualquer duracdo transposta a outro grau. Ha sequenciis TG
BRBIA, parcinis, variadas, desenvolvidas, incompletas. semi-seqUidne i © fumi
Soilidneins. Em muitos casos, apenas os elementos melddicos da unidnis S0 s

ldow, ou seja, seus intervalos e caracteristicas ritmicas ¢ mdtrions. Be i
weorrer mudanga alguma em quaisquer destas caracteristicas, exi el B
fulo de elas estarem transpostas, 2 seqiiéncia serd exafa. LUmi s ANV pa
Joita tambem ird repetir a harmonia, as vozes de acompanhiamento o 5 RS

humento como um todo. A seqiiéncia incompleta ¢ aqueln eim que RIS
) {orlsticas sio omitidas. Semi ou quase-seqiiéneiay, sA0 BYUIIR “n
¢ sxemplo, a harmonia néo participa da progressio ou O ritmon o 1
il slterndos. Nas seqiiéncias variadas aparecerdio ornamenios ni el
Avompanhamento, vozes poderdo ser acrescentadas, ordem vertiual des
alieruda (como no contraponto invertido), e notas alterndlas & cronndlines
St i melodia quanto no acompanhamento etc, A seqUéncii deveiivelvi |
Silir @ estas Gltimas mudangas de intervalos que tendem & W ul

~ Além disto, hé uma distingdo entre seqiiéncioy diaidnicas, Tl I
Sile nolis dintdnicas — e assim desprezando a qualidade expeviiies 108
{malor, menor etc.) =, e as seqUiéncias cromaticay, W eaide fates

B apdsito de ornamentacdo ou modulagdo’.

M I #imprego de seqliéncias nestes exercicion preliifiinares Al y
Welibsrsdamente evitadas por duas razoes Em primelio [Ugas 8 i

' 4 sieds iy enfatizar uma unidade. Serve parn Imprmies '

jﬂ!ﬂelpnvnn A sua posterior utilizagio, e

g s seqgtidne o, confent Stevetiral Functiony af Fal s m .'

L e 2 .us Mesaal

o8 tevuisig (ERIHIBNS il

4 sufich nte pﬂ d ency i'{a 3 i (61 d : €en ()h'
- |' ~. . cm ludU ISt i
Nl" ll.v"l‘a N " 0S8 .! € I ; 1 ) Sto, b CSdOblat 1 \
| d"“ ﬂ‘-ﬂ“ ds aca eta n - h 1 ] Sll’ith‘ aC‘a‘lBS St‘..,’mEI'ItOS. C l S
Hue “"‘ encias IT 0S 11T ltLS re b s CUrtos.

Notas de-passagem

- T &
i B ——
= ot
i e —
e o — -
- - o et
B § P
¢ e 1
—_— seqiencia I3 =
I £ = +
4 : e e r'—f'_'%.—.'—:.:#-‘-f—-'—hzmr T BN =
" — T 5
‘e 1 S S— I - s P
seq v 5 + —(:
= b
e  — — -’—t‘ —~
S e — —F—x e = - — —
r t 1-1:?4=Il‘:&¢f
r - =
Efaersp e ealrFele,.
sr + = T e = e e T o et
— = ==
e P 8 - |- -8 St ==t
R e S =,
: : —b—F i e = 2 T
: Ehe—d e 2fo =
E ¥ S =
==t
- i § — .
e == = -,-,x‘_:"r_}".’-“. b = o = =
t = = e e 3 — - 1 - o
> —— = -
. 2 |—— = %
'; -—.“.'.- r_la -
s r_LL:x__._%:; = = o Tt
+ I —— 1 ;’.{"’"“—.—f:l‘-f—-—.*-"..‘_—n—-
+ e e—t p—
5 ' e
e
eyt o e e e § e e S ) 4= 4=
F } I — === —Fr 3 | g o e e
e === T LS
—
=
f 1 f:.f fp P
t ——t— - - '.
: 3 — 1 = F o 1y
oF 4 2 e S S
r 8 4 ] T
: f F : 42 7 8
= == = B i =7
: +
IS === =1t et U A
i F e s e o 1 r o — T - =  — o — -
T T . T + A —— e ¢ ]
:——L 4 5= - =B '
» — £ %
It ==SE s S S s S sSs S e ;
] ~le - T =
—— " ot ._'I @ 84 - =8 ey
fe—g—gp e s s e i S L
=== —H ittt — ——=x: — ! ———
¥ — < -'4..‘.‘- o
= i =
+ - & &
EI=====sss == === j S
T T e . = A-",_E.-_ﬁ:tE
) R — o - om— —
e — e am e 1
SrSE=mc= e e e s = e
e 8 - = = |= = 8§ + .Br'. +—+ - = o
. + ]
== o e e x
= e P e : + o+
g vt — == e e e e a—
t =
[ S i 1 v v
=== — = +
- { "-__y + o I = e ~+
- > = e "_‘_Ag:_- - —— :“-‘:—E?_-_
tr 8 B = et
L y =<=la pr
JHEE TR =ty = =4 L=
v o e aw.—?lir-;' | ——— nEn =
= - . d ¢ L
,frl,r'rr- —%—.—!, - " *
LS B = : T t .
&= 44t Pt ettt
T t s

Tercelra Espdele 55




{
I
‘ ;
.
¥4 | Ex.21 Cambiata ‘
a) LA ERR - . i --—-g 2 2
.‘77 - . I s o] 1 5 N — — = .- -
5 ™ 8 + 6 8+ 1+ 6 B="a"a 8 -1~ —§ ¢
oo qp — ¢ —t @ | @
- - — =R = —] | —— ' '
e, 9 Enor € muitp apudo ! - 5+ + 3 5 + + 3 R ) 5 = |- =8 P
= r— = E==—.== s
x ——— = ——= =
- o1 8++8+8 3 + + 8 8 + 4+ 3 3 8 3
L. . 1 +
_'_T'_—.___‘—‘__ —
4N =SS == ss==——reel
8 a 6 B 6" +| 6 8 IR 1
* » - » =
% Z : e e e e P, |
; = = = = =3 S =3 §++ |3 8 + [+ + 37
5 s = P r e I
. = ;:m] e e==——m T
. = 5- - "-Ts 5~ --8 5 7 8 o - :
et - s i +— r—t 4
= — = :
: 8t x 3 3 + ” + 3 3 5 | (-5) 3 T 55
| =E=ESI====x=: e ESE - |
: _ 6++ @ 6§ 8 @ B L7 IR Ty |
- = } YCF Carmeca no primeiro tempo. Comega no tercein tempo.
CF

1 i , — . : 7 : ,
R - — e i : i 2 -3

l
L n ‘
:'cﬁp - —'——'—'—"":_'-P-_—t_
- —i -.__‘__,‘1“_._ 1 ) — 1 -1 1
der = 1++" |3 SN 1- - J1 SR
b
; "

P

;.1
1

i
g
#

#,

i

i

@

+

I

I

-] 1R
aell
+

+
@

- = 8 + 8 B+ |+ 6
, = S e = '
= : &= 5 -7 0F 5§- - & S+ + 8 6+ ] %+ 3
= b e, i, —— f I : I = P
=: = 1 3
fﬁ% 3+ % 3 8 +[8 + 3 8|8 3+ + 8
I. Fons s anuanns .u » — 1 T e
— = . 4 e
? : === - i - i‘# : —
[] + 6 [] .8 f +4 [] " +4

36 + Contraponto Simples a Duas Vozes Terceira Espécia « 57




L1 B39
w N

T
e

8
£

-
= =i
‘l.-
et
SEs
>
- o
==
t
—
' —
TS
<
P}
e
——
|'=_
=
l'I._:_
f
=
—1
o ]
> !l
 mw—
' T
i
-
gy
—
;
s
=
=t
>
s
e —
44 L]
e
——
=
.
:
T
- e
b~ X
—_
S i
e
——
s
——
& ]

8.
JRRGE 14 Lm
L
.

tme daman i
! —
1
)
5 @
 —
i
S
P
—t
" S
-
A
-
) -
=
" s
ok
o —t
| PR
==
—
» T—
L
r
=
F
o
—
.
—F

.
i (A1 i )
1 L 1y Ml il | o 4 KL+ | ST+ £ b+ it I
Jﬁp <l i elll | Wil I 4ll] 3%.. .M Hin+ h Wil L L + I 1
(I [ i _v i TR ] dm R + \L.. i m_...._ + |8 U 3
1 fﬁn +H 188 L 151 lu".i L1 f.:._ 24T 4—.1.. T © , 21l L-..L.. = j._: E t-J
L r 1 S8 1 mi ahe N1l L o =
18 Jo8! W $LL L Hu._.. LY LIH E,m-r 1 ol 1“ L] nil s e niL 8 . .Wr
o | H+ VORI SUNHE AL 1 I +_“¢ ES tEey I . ,,r- 8 £ d
TR R ML T e L 18 L i H : il H Tl s ._-u .L“ ) & £
L+ $L L LSRN I A0R) L VAT L1 n L+ 1 m L H -.. T .28 3,
] el ?l_“ sl red Ll __ulg I L1 ..Iw.:_I il HM [ ﬁl vl | i m..m S
L e _.f: + .._.._ (VIR IR |1 108 .._.r. + i rr. + L; L+ I ”L |
L 185 -.,-g L BN L8 \ 5 alll| |+ p L L 4 m L 19y il L L 1 L
*_._. M .ru y LTI._..T LU | Hlft + T # i u ] #| |+
‘.. - N " A 558 #.. ¥ L -1 - I I 1. il | > L
LT8

no entanto, as formas marcadas B

7 Fux, em seu Gradus ad Parnassum,

‘IE;E
s
by =
i - F
|
"' Y ——p—
I B s =
‘ —
)
. -
}
l 4
- » .
L]
CF 3
o
=
J
[}
' 4 . . 1 'S
LI
£E$£§é
comm‘;an:lncun o
k) pars tentar esta cambiata
St F
v
f * s
iSe===
=
m) A
eSS 2
L1
=
|
i i 1 8
L
o)

b
=1

-
o o e
=
t
3
i
===
!

+
‘.z‘-‘.
—3 r E—
1  — »
o
=

P T

r 3
e
=t
T

[
|
=
i
A —— -
2
o =
—1
1
A

L - T ..
I====

L
oy
f :
3
1 2 1
Pty
3 " o
e
=

;[f
= tf

@ Pode-se terminar ocasionalmente na terga

':‘!;j
o
«

L]

"
.

|
k-
! i
I L N e B . ,
E 118 L |4 IRe , . o _ B
H N Bl R 8 ..
i ﬂ b ¥ o TN o 1l il 4 S
{ TN —
b |

2
E
3
4
f.l
tdy.

st
L
e
+LI
—‘_
LAL*
=
jJJJf:
JJJ
efe
L}
Lee

p e
o
|
A
===
+
—
'J=._ =
=
Ea
st
frpr——y
=
+
+
'f."
S=E=
+ |+
==i===
+ +
+
l‘rl
5 .
> Fo
———
T 1
 — ——
———
==
- |8?
+
==

£
| -~
W+ Z
+ Ml ”
r = - L B ! + h
.: 1 1 |l _. + | s+ T .;¢ 1 A” | ] i\ I *r , :
Biji|% ..ﬁ[ 1°] (@ gl | ....” b1t i 1 (VR 1 q 3 =
o g e s B i e B :
Wil ||+ _.n" +| sl Nl ol ol TN <] .a by : i : m
ol +q CRURETN e | YO0 il all 4 L +.. M T 11 _t 10 i
fﬁ- H —u.-._. ES 15|— L Ml el o L u-. _._+ h. | I | 1 Il m
T K LD N ol sl SH u ' i i . .
s 4. $l4 reid sl s ML oo B ! L hi i =
2N Wl o1l || < 1l e [ | il ]
ol g R R o s o 1 e
S{sll+ o EL A N+ o alll+ e | i I | ] _
1 w + =pill el Sl i [+ cfl] i : i _rﬁ._.v He
— L g H . -+ F_.j Ff._.. —c L+ | . - = i 1 e
-l I 'L.r.... THO i i L _ 3 i, I h
_ ‘._t_.&n 4l I ‘xxf ',1ri i i - ”r - ,_. = | . 1
T._. : _l *1_._; rﬂl_ _ l..+kr_ 4] "F .
§ —Sasl n..ﬂ‘ . ﬂ.ﬂ-. € -



I 11

Eissas s SSSem
e
S s
| %ﬁ :
4 2 5
— + L

Terceira Espécie s 4

+
+ + N + b
+| + L% 3
s M
‘ ;
bhe + y T ."
ur-v * il o+ i
e 7o |
b ™ " " 4 w
™w) 4+ + + ;
E i X
P = R X
w 9 3 o = =
e ) SRR N -
2
‘vssedwos cengmesd o SEPLILO1 SeURUOSSIP senp (,
N T
- - “ -
— -
w =
-
§
hd - b b
§
q
i 3 i g | G
5
2
L g i z ¥4 cm..u.
| g
| | & ' H - m.
f|h....||1|lll|.|i . eeres s OUOJOUOU - oo ! ;
F————— . w.ll.ﬂﬂru”"d|wih 1 = -~ $ . 5
-J_!mut . = + B+ T e e L - + -] ] - - M EE A m.._
||n. 1]
=== i Kas o
L H{F\.ulﬂ..:_ 1 e S S
® i = ’ viEd y e = ===
———————
T : 1
b v Ea l-l‘l. \Ul N‘MMN\LUHH 3 : — 3 :
i + * + g — = =5 =
18] ke . i - _ ) i
. PEE IS ESE EET e =SiEEEis =
g . I _ i +3¥ e b L J L3 + -
1 s ; 3 .Jﬂ.wq. 07
.“h1|.l 7 3t IS S q.m. =t 1
' A e e s oo e
- ﬂﬁﬁwwwm CPELS quiea ﬁﬁﬁ
L8 5 3 P 8 rr




-
.\
-
3
-
-
-
-
-
-

I\Y%

QuARTA ESPECIE

Minimas sincopadas ¢ suspensaes nas vozes Superiores o
inferiores acrescentadas ao cantus firmus

SUGESTAO E DIRECOES

§ 36. A sincope ocorre quando uma nota nédo acentuada tem sua duragdo pro
longada, por meio de ligadura, até a proxima nota acentuada:

inimas b, semini ) 5
e h T T low J 4l L d Uy iyl

§ 37. Nestes exercicios preliminares, o aluno s6 deve utilizar sincopes quando a
nota do tempo fraco possuir, no minimo, a mesma duracdo da do tempo forte:

a) correto ) ~==—c) emado  d)

2] S
R T T d 1d o N |
o N — S— ~—

0 dltimo exemplo (f) estd errado, porque a minima pontuada do segundo tempo,
um tempo fraco, ¢, no fundo, uma seminima ligada a uma minima sobre o tercei-

ro tempo forte, assim:
1284

4ad

—

§ 38. Na quarta espécie serdo usadas somente minimas sincopadas:

J J !J J |EJ efe.
~ S

Ambas as minimas da sincope podem ser consonantes em relagio as no-

tas do CF:

Mas, se isto persistir por muito tempo, tenderd a se tornar pobre e rigido, Nio ha
proibigho estrita, em um ou mais compassos, da interrupgao das minimas ligadas
o sun substitui¢io por minimas ndo ligadas. Quando isto € combinado &s notas
¢ passagem, contribui para a variedade e liberdade de movimento.

S L L e i S R e euae

TERCEIRA FORMULA PADRONIZADA: A SUSPENSAQO

§ 39. A sincope € usada com grande vantagem na terceira formula padronizada,
a dissondncia preparada e resolvida, a suspensao. ‘

A suspensio ¢ uma dissondncia em uma formula de trés notas. A primeira
nota, colocada sobre um tempo fraco como consonancia do CF, € o inicio da sin-
cope e serve como preparagdo. Esta nota sustentada torna-se neste ponf‘o, atra-
vés do movimento do CF, uma dissonancia situada no tempo forte. No tempo
fraco seguinte, a resolugdo € obtida pelo movimento descendente, por grau con-
junto, da dissonancia para a consonancia em relagdo ao CF (e as outras vozes,
se houver mais de duas). Deste modo, a suspensdo, nota dissonante que foi
suspensa a partir do compasso anterior, torna-se, novamente, uma nota interme-
didria entre duas consondncias.

1
cons. diss. cons.

§ 40, O CF jamais pode ser considerado uma dissondncia, erro muito freqiiente
por parte dos iniciantes. Somente a voz acrescentada pode conter uma dissonan-
e A suspensfo nunca pode ser resolvida na direcdo ascendente; deve sempre
dencar uim grou para resolver,

§ 41, Toda aplicagho possivel da suspensiio, para cada grau do CF, deve ser
gistematicamente examinada, tal como foi feito com a nota de passagem (Ex.
12) ¢ o cambiata (Ex. 21), Como pode ser visto no Ex. 27, em que isto € feito,
os intervalos dissonantes serfio resolvidos da seguinte maneira:
Voz superior Voz inferior:

A 74 resolve em uma 69

A 4" resolve em uma 34,

A 2% resolve em um unissono,

A 94 resolve em uma 89,

A 119 resolve em uma 109,

A 2¢ resolve em uma 39,
A 41 resolve em uma 5%,
A 91 resolve em uma 109,
A 11*resolve em uma 122,

§ 42. MAS — ¢ esta regra deve ser estritamente obedecida — a sétima jamais
podera resolver em uma oitava, Conseqilentemente, a sétima ndo pode ser usada
como suspensdo na voz inferior (assinalada [0 no Ex. 27).

§ 43. 8% paralelas intermitentes (assinaladas== no Ex. 27) e 5* paralelas inter-
mitentes (assinaladas ®) equivalem as paralelas diretas. A suspensdo ndo dis-
farca este movimento paralelo. Ela é somente um adiamento do movimento real,
e esta dissonancia, na verdade, “expressa sua resolugdo”.

Quarta Espécie « 63
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§ 44. Os casos assinalados x no Ex. 27 no sllo verdadeiis suspensoes porque
ndo ha dissondncia. Mas, o trds ou mals vozes, poderinm tomar-se dissonancias.

a)

e ) &
T lLeste—=s—
St = =
Gvéu ’,3-\* A ‘/-!-\
Ha . 5 10 I 5 10

§ 45. Tome cuidado com o cruzamento de vozes. Confira os casos assinalados
“cruzamento™. !

§ 46. Néo ha qualquer objegdo séria quanto a uma segunda resolver.no unissono
(assinalado =1 no Ex. 27). Este unissono nio é nem melhor nem pior que qual-
quer outro unissono. Mas deve-se admitir que obscurece a condlﬁg _de vozes (es-
pecialmente no piano). A resolugdo de uma nona em uma oitava € perfeitamente
correta desde que ndo produza um vazio, o que por vezes acontece.

§ 47. Os iniciantes geralmente utilizam uma nota de passagem como sincope e
até mesmo como preparagdo de uma suspensio. Isto é totalmente incorreto. O
inicio de uma sincope e, especialmente, de uma suspensio, deve ser uma conso-
ndncin. Assim, todos os exemplos seguintes estiio incorretos:

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DILQUATTA BSFECIE BXS 28 1 2

Se o CF utiliza como pendiltima nota & sensivel (79 da sseals, I somente
duas sincopes possiveis (ambas suspensdes) na vor supeion 450 (o |1 .1114)
tal como em 28¢, d, m, n e p — e 76 (verificar 28¢ ¢ ). Nanhuma das formas
seria utilizivel em 28a porque exigiria a repeticdo da nota mi no comp. 7/

e a outra produziria 8% ocultas:

64 « Contraponto Simples a Duas Vozes

<1

I
@ T
@

Se, em vez de |a no comp. 7 do CF, houvesse, por exemplo, um sol, outra sinco-
pe, conduzindo a uma terminagdo sobre a terca, seria possivel:

7 S
A=
k.4
I =

~ Navoz inferior, apenas uma suspensdo € possivel, 2-34, tal como em 28/
€ 5, ou uma outra sincope, como em 28 Aqui, também, a mudanga no CF, ante-
riormente mencionada, abriria caminho para outra sincope:

elo |

ou i
.::1' YET B T

Apenas para enfatizar, nio conecte um
Hem, 1l eomo em 281 £ uma preparaciio e
pode vir 0 segulr desde que a sincope te
0, 0u 296, comp, 1), Observe as 8ua Jus
pectivamente,

Alguns dos exemplos sio pobres, pois ndo contém muitas sincopes, sejam
tonsonantes ou dissonantes. Alguns seriam perdodveis porque utilizam uma sin-
Cope que ndo ocorrera em um exemplo precedente, por exemplo, o d6 grave em
28/ (comp. 3), ou 29/ (comp. 8), ou 29m (comp. 3), ou 29p (comp. 7). Mas é
duvidoso que isto justifique a interrup¢do do movimento prescrito de sincopes.

Entretanto, nio se trata de composigdes, mas somente de exercicios a serem
realizados da melhor forma possivel,

ri
!
i

A suspensio a uma nota de passa-
rrénea. Mas uma nota de passagem
rmine em consonancia (ver 28d, comp.
€ 5% intermitentes em 284, f, I e i, res-
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Iurmilantos entre preparagio ¢ resolugdo, proibido.
Il nies entre preparagio e resolugio, proibide.
il o B na voz inferior, proibido.
|4 48 voz superior, permitido.
81, nllo sho verdadeiras suspensdes.
Ll se fosse 59 justa, ndo 54 dim.
pome nota de passagem.
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QuinTA Espeécie

Notas mistas acresecentadas ao cantus firmus

SUGESTAO E DIRECOES: RITMOS

§ 48. Notas de virias duragdes devem ser usadas nas vozes inferiores
riores: semibreves, minimas, seminimas e inclusive, ocasionalmente, colchei as; sin-
copes de minimas ¢, i vezes, de seminimas ~ ver (a) abaixo; minimas pontuadas
no primeiro tempo (h) ou, como em (c), ligadas a partir do segundo tempo;

seminimas pontuadas (o); vitmos como (e) e (/); e grupos de colcheias (g) ~ tudo
i I8to pode ser usado

€ supe-

i g i} 4 b I, W X ()

e YN WRIPRET I 'Y (ST YISEIT,

zl b o9 w 10, w1 o) 0 n 13, g
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= § 49. Algumas restrigdes relativas ao uso de

' § 37. Elas sdo, sem ddvida, também obrigatérias

w ¢0es ritmicas. ou ou

- § 50. Ritmos desta espécie: <4 JJIJ JIJ “:‘3 4

. tanto quanto possivel, ser evitados ou usados somente sob certas condigdes. A

- velha regra que proibia estes ritmos teve, talvez, sua origem na tendéncia de a

tMmiisica sacra evitar a vulgaridade dos ritmos “de danga”, Esta i ]

iSubdivisio da primeira minima de um 2/4 ou 3/4 apenas se (1) a proxima ou proxi-
S minimas estivessem subdivididas: ™9 J J | | dda1y 4oy
U Se (2) a primeira nota mais curta estivesse ligada a uma minima do compa;—

.J,;glnterior € uma nova sincope seguisse:
)

o E oud) C’l,l.l ¢ ou )
.‘5,‘7'(.;...4\1“ ;.u_: Nldd L4 J i) dtd JJ h'J.JJ\_I‘J JJJ]

sincopes ja foram discutidas no
aqui. Ha algumas outras restri-

_ devem,

3)sea tltima nota do compasso anterior fosse uma seminima: _.

L] - - s - A
100, esta (ltima, uma figura convencional freqiientemente encontrada na my
antiga, assim:
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§ 51. As colcheias nao devem
deve haver mais que duas delas em um compasso; como regr

nos segundo ou quarto tempos:

a) ; A 5

ser usadas com muita freqiiéncia e raramente
a, devem aparecer

o) 4
s

L
1

§ 52. Todas as notas curtas,

SEcee =

isto €, colcheias, e também as proprias seminimas,
sio melhor empregadas perto do final de um exemplo. Introduzi-las perto do ini
cio geralmexffe acarreta desequilibrio, dada a tendéncia de as notas curtas proli
ferarem. Uma vez utilizadas, esta tendéncia as notas curtas poderd fazer com
que elas invadam um exemplo inteiro. Por um lado, € muito dificil para um ini-
ciante neutralizar esta tendéncia e, por outro, 0 uso de notas curtas perto do final
produz um efeito de climax que se perderia caso esta possibilidade ja houvesse
sido esgotada nos compassos precedentes. Portanto, ¢ melhor comegar com no-
tas longas, ndo usando nem mesmo as seminimas muito cedo, e utilizar as col-
cheias, economicamente, s perto do final. ;
§ 53. Alguns destes ritmos estdo combinados, abaixo, com outros ritmos a duas
vozes, por exemplo, a minima pontuada (em EH), a pausa de seminima no inicio
(em &), uma minima e duas seminimas (em €D) etc.

SRR - SRR

QUARTA FORMULA PADRONIZADA: A RESOLUCAQ INTERROMPIDA

§ 54. Pode-se inserir uma nota entre a dissonancia preparada e sua resolugio;
esta nota deve ser, em geral, consonanteé com 0O CF. A nota suspensa ¢, assim,
reduzida a uma seminima sobre o tempo forte, sendo que & consonlincia inter-
rompida permanece no préximo tempo fraco e a resolugdo no terceiro tempo.

3% ou 4% abaixo da suspen-

§ 55, Geralmente, a nota interrompida ¢ uma 2%,
fo que o de

0. Nlio se deve, em hipotese alguma, utilizar um salto maior ¢

guintn,
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Formas co S
§ com i
i ":w”u 1o as de (a) do exemplo anterior irdo. assim, se assemelhar 3
g i peio po;ic, por vezes, consistir de duas colcheias, como ( a)S
A0 ocorre, entllo, na primei i ; ‘ o
, entilo, ng eira colcheia, A sep i
A S Oo a. A segunda colcheia sera
. dncia ou uma bordadura (como em *), situada um ton bai il
G0 e que retorna a ela no terceiro tlempo SRR
Em @, um s ‘
» um salto de quinta é preferi i
erivel ao tritono ¢ i
O e 9 quici vl 0mo nota de interrupcj
e [ tritono € a tnica nota utilizavel; talvez, este seja o primei %
que ele pode ser tolerado ~ porque é inevitavel kA
§ 56. Ocorrem ¢ -
: exe ; do é i
i Em\;v:.!l‘]p|03 ¢m que ndo ¢ possivel usar uma nota mais grave ¢
" Ocaqior,ml als casos, € comum usar uma nota mais aguda — ver (a) (Lm_ﬂ
! S l " X . . B )
- ﬂLnLL., a nota mais aguda €, na verdade, preferida, tal co i
L que a nota ld fornece uma melhor interrupgdo do que mi ' G

5 dy » 44

S

§ . p a0 3 q

a resolugdo in i ém na i
i ¢ Itenomplda também ndo o fard. Particularmente, a d
ornam muito perceptiveis. i b




COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE QUINTA ESPECIE, EXS, W0 F 31

As razbes para que se evitem seqiiéncias nos exerclcios que se se-
guem foram apresentadas no “Comentario dos Exemplos de Terceira Espé-
cie™ (pp. 52 e ss.), mas ha, igualmente, outras espécies de repetigilo que ndo
sd0, aqui, utiliziveis. Em 301, comps. 2, 4, e 6, aparece umn minima sincopada
(em Xx). Por meio de tal repeticdo, produz-se uma sensagho de subdivisio em
“quatro frases” (assinaladas a, a’, a"). Isto deve ser avitado por razdes seme-
Ihantes aquelas de se excluir as seqiiéncias, Além disto, tal fraseado aproxima-
se, em demasia, do estilo das cangdes e dungas populires cuja construcio estd
baseada em principios que diferem fundamentalinente daqueles utilizados nos exer-
cicios contrapontisticos;

No § 52, a tendéncia as notas curtas ol discutida, 304 ¢ 30 (em[]) sio
boas ilustragdes da debilidade de uma melodin ewjo movimento ¢ bruscamente
interrompido por notas longas seguindo-se a muitas notas curtis

A monotonia produzida pels repetigho da notw mals aguda, em uma melo-
dia, pode ser observada em 30k ¢ 3la. Tal not pode assumir o efeito de um
climax (por exemplo, em uma linha ascendente) o & melhor proservi-ln para tal.

Verificar, também, a cambiata incorreta, iniciando em um tempo fraco, em
30/, compassos 6-7.

O CF, no Ex. 31, estd em uma regido muito aguda ¢ forga 0 contralio a
subir vérias vezes ao ré-mi-fa da clave de sol. Em tal circunstincia, seria melhor
que o aluno fizesse uma transposigdo do CF.

72 = Contraponto Simples a Duas Vozes
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L A ToNALIDADE MENOR
4
DERIVACAO DO MENOR'!
&)
§ 58. A tonalidade menor ¢é tratada aqui de uma maneira semelhante aquela dos
D modos, especialmente o edlio.”
§ 59. Ha sete modos; cada um deles inicia e termina com uma nota da escala
£ diatdnica e usa as notas diatdnicas em suas formas basicas inalteradas:
ot #_m_nm A A2 Dérigo A 3 Eigio 2
u) =F ==
P ad "4 78 238 e 7 12 5 6
t ; H

P e 3 me— e . i
= e SeE==t = == = === 1. O tmtamento da tonnlidade menor ol sugerido no autor pela teoria de Simon Sechter, renomado
5 5 —1 tedrico vienense
N ] e _1' = ,,—_;-f—_tp: = 2. A presente diseussho dos modos nlo visa ensinar o estilo dos compositores antigos; almeja,
= — e i - TR o exclusivamente, produzic uma ponte entre o contraponto estrito e a harmonia mais rica dos
) = ?’_“r - rl . g _'__—_é" compositores do séeulo dezolto e dezenove,

E:;&##‘r_‘ —— i { j:#:f_—“r - = === s Acredito que nenhum compositor contempordneco lenha de estar apto a escrever no estilo
4] s oo L/—_—----_._'_‘t'““‘'___—l P — ) modal. Fazé-lo, s pode ser cumpaltadu a usar luz de v.elns quando se tem luz elétrica. Era
e e o S e o e e o e i e e e - == e compreensivel que os “nobres”, cujos castelos e palicios possuiam paredes artisticamente
f= P a o elaboradas, ou mesmo murais e afrescos, recusassem-se a destruir aquelas obras de arte insta-
m) ZF:%"‘,—-‘F‘ s st — lando fios elétricos, Um resultado peculiar deste conservadorismo foi o fato do imperador Fran-
mh- P L —— i =1 o = cisco Jos¢, da Austrii, que ndo possuindo telefone em seu castelo de verdo. em Schoenbrunn,

o N 8= " =8 v s6 podia comunicar-s¢ com seus ministros por meio de um emissario montado a cavalo.
——F 3 = I i - Em miusica, nds ndo temos de defender murais valiosos. Assim, ndo precisamos voltar as ve-
i ; 1 Ihas formas da vida musical, e podemos desfrutar os beneficios do progresso. Acredito que os
- { =t—t e : modos antigos — gregos ou medievais - sdo lentativas mais aperfeigoadas rumo ao tonalismo
%:#‘—-—"ﬁ:ﬁ: t que os modos pentatdnicos ou as escalas exoticas; mas sio somente degraus em dircgio as
) im—] 3 escalas maiores diatdnicas (para mais informagdes a este respeito, conferir Harmonielehre).
B I o . 1 ﬁ—': 5 - Os modos, portanto, ndo seriam trazidos, aqui, de maneira alguma, ndo fosse o fato de ofere-

p— 1 | I T T i » gt . . -
¥ cerem alguma vantagem para a escrita de fugas, como serd visto mais adiante. E somente por

v esta raziio — e apenas 4 medida que houver quaisquer vantagens — que estas escalas serdo aqui
k-~ discutidas; a meta ndo é a aquisi¢do de um “estilo modal” (Nota do Ediror: a discussdo, acima,
o a respeito dos modos, deve-se a um outro relato do autor, originalmente ndo incluido
neste livro).
v
BB Mo v e Bl o= [ins Haane *j g, -




Assim, cada nota da escalan dintdnien ¢ tratnda como :
A escala comegando com g 7 NOBY jamain era usada explicitamente e caiu
em desuso hd muito fempo. Até seu nome ¢ incerto: isto nio serd discuti-
do aqui.

Todas estan excalas p
megariam nas notas aquiv
des como material

a tonica de uma escala.

wdem se lranspostas a outras tonalidades: elas co-
alentes da escala e usariam as notas destas tonalida-
Assim, por exemplo, transpostos para as claves de Mi bemol,
La maior ou Ré maior, respectivamente, 0 modo dérico ainda comegano ll, o
edlio, no VI e o frigio, no 1] grau.

p_, Pdrico em Mi,

84 Eého L La r 4 I Flrignincrn Rc_. r o o |
,;':"i.":if.t..-r::g:j—ﬁ—-o—f—r—f—;—_ﬁ.;
Il grau VI grau Il grau
Trés dos seis modos sdo mai

Or€s porque suas tonicas formam uma triade
maior:

_gJdonio  Lidio Mixolidio

Trés sdo menores: .

gDc’)rico _Fn'périu Edlio

A escala jonia, idéntica 4 nossa escala maior, &, inegavelmente, o verdadei-
ro produto naturnl dag condigdes acisticas do som, porque estd bascada nas re-

lagdes entre na trés pi Incipais triades, que também contém as sete notas da escala
diatdnica;

Em comparagio, os outros modos slo
uma interpretagio dos segredos da nature
imperfeita e primitiva da melodia ¢ harmon
sdo mais evidentes quanto a posicdo insatisfutdria dos semitons, em particular, a
auséncia de uma nota sensivel (VII para o VI grau) em quatro deles

Provavelmente, em conseqiiéncia destas deficiéncing, Inieion e um processo
que tornou os modos obsoletos e, finalmente, fez com que o8 composiiores de

lentativas imperfeitas e primitivas de
e I representam uma organizacio
ln. As defleldnelnn desta organizacido

76 * Contraponto Stmples a Duas Vozes

vanguarda do século dezessete os abandonassem complet

€ observado, principalmente, na tendéncia de os maiores |
rem-se semelhantes ap Jonio, e os 1

amente. Este processo
idio e mixolidia torna-

menores dorico e, de certa forma, frigio, asse-

§ 60. Em sua forma descendente, a tonalidade menor € idéntica a0 modo eglio.
Para se obter neste modo e, portanto, também no modo menor, uma sensiv

¢l na
escala ascendente, o VI| grau natural foi alterado Para meio tom abaixo do
VII grau:
Ld menor

§ 61. Esta substituicio produziu um in
grau natural e o VII “alterado™
Expressamente proibidos pelos
de que isso seja evitado, o V]
acima do VI grau natural:

tervalo de segunda aumentada entre o V|
- Todos os intervalos aumentados e diminutos eram

compositores do contraponto estrito. Assim, a fim
grau também foi alterado para um semitom

que haja uma

: freqijentemente, em segmen-
tos ndo cadenciais.

§ 63. O final da escala descen

dente é 0 mesmo da escala maior: []
tom inteiro. Conseqiientement

para [, um

€, a escala descendente nio necessita de nolas al-
teradas:
Emaiar % :
R TR TS
i F menor %
e _tatuT SRR
3.

Schoenberg utiliza a palavra *

substituto™: preferi “alterado" POT S€f um conceito mais
te em nosso meio. (N. da )

corren-

A Tonalidade Menar « 17
WA B+ g




0S QUATRO PONTOS DECISIVOS E O PROCESSO DE NEUTRALIZACAO

§ 64. O tratamento da escala menor serd controlado do seguinte modo: o VI €o
VII graus serdo considerados pontos decisivos, isto €, pontos em que a melodia
dirige-se ascendentemente ao VIII grau ou dele se afasta descendentemente.

§ 65. Ha quatro pontos decisivos:

v 8
Primeiro: TAnota alterada: E

Foi introduzida com o proposito exclusivo de fornecer uma nota sensivel ao
£ i _ gl ol s
= utilizada, nenhuma outra nota deve segui-la,
VI grau. Em conseqiiéncia, se u
ndo ser a propria 8%

6 7 8
Segundo: 6* nota alterada: ﬁ

Foi introduzida com o propdsito exclusivo de evitar o intervalo aumentado
produzido pela 7* alterada. Nio teria sido utilizada se ndo houvesse qualquer nota
alterada em seguida. Conseqiientemente, se utilizada, nenhuma nota, a nilo ser n
74 alterada, pode segui-la.

§ 66. Obviamente, se estas regras forem mantidas, as progressoes cromaticas,
como as que se seguem, devem ser estritamente proibidas:

§ 67. As seguintes progressdes também estdo excluidas, embora algumas delas,
assinaladas “possivel” e “toleravel"”, possam ser posteriormente usadas quando o
aluno ja estiver consciente da ameaga que oferecem a uma harmonia bem equi-
librada:

7, nunca

4.!!'nunca B. tolecdvel @, nunen

R
12 n_I.lI}_L':I_IM 13, nunca

) R

A razlo desta proibigdo estrita e absoluta é simplesmente pedagogica: evi-
far que o aluno cometa erros que ndo poderiam ser corrigidos sem um grande

v

namero de regras e excecdes. E evidente que muitas destas formas excluidas
sdo lugar comum na musica de quase todos os periodos’,
3

§ 68. Os dois Gltimos pontos decisivos podem ser tratados, em certo sentido, um
pouco menos rigidamente. Aparecem, em menor, segmentos em que somente as
notas naturais (da escala descendente) sio 'qlilizadas. Estes segmentos sio me-
nos caracteristicos do menor e até se parecem com o relativo maior, Por esta
razao, as regras para o terceiro e quarto pontos decisivos podem ser formuladas
de modo a controlar aqueles momentos em que o0 segmento comega a tender is
caracteristicas especificas do menor, isto ¢, quando as notas alteradas estdo a
ponto de serem incluidas.

Terceiro ponto decisivo: a 71 nota da escala descendente deve ser “resol-
vida™ ou “neutralizada” descendo a 6* natural, desde e antes que quaisquer das
vozes valham-se de uma 74 alterada:

AT 68

e SSSSEEs=

Quarto ponto decisivo: a 6" natural deve ser “resolvida” ou “neutraliza-

din™ deseendo A 5 da escala, desde e antes que uma das vozes valha-se de uma
64 mlteradn:

L.

¥ ey e |

-

§ 69. A neutralizagdo das 6* e 7% notas naturais ndo precisa ser efetuada ime-
diatamente ou a cada vez que uma alteragio aparecer. Pode ser adiada de acor-
do com a necessidade, isto ¢, quando surgir uma nota alterada.

§ 70. Consegiientemente, tais progressdes, como as que se seguem, estdo proi-
bidas e devem ser corrigidas — da maneira como é mostrado no pentagrama in-
ferior do préximo exemplo:

4. (A prdxima colocagdo do autor, provinda de outra fonte, também & pertinente a essa discus-

sdo.) (N.do E.)

“Um conselho que ajude um iniciante a resolver problemas simples, de modo ndo muito dis-
tante das percepgdes de um musico, estard sujeito & mudanga. Pode ser tomado, como exem-
plo, o tratamento dispensado ao modo menor neste tratada. A obrigatoriedade de pontos
decisivos e de neutralizagio nio corresponde & técnica dos modos e muito menos 4 de Bach.
Mas nos estgios iniciais, embora torne as coisas mais dificeis, ajuda a evitar erros graves.
Mas, imediatamente apds estes estudos preliminares, serd dada a sugestio de como escrever
mais livremente em menor, ja que se pode assumir que o senso de forma, melodia e harmonia

do aluno terd, entio, se desenvolvido e que ele serd capaz de perceber, auditivamente, o que
estd errado e como corrigi-lo.”
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§ 71, 5S¢ notas alteradas aparecem em *falsa relagdo™ com as notas naturais, :

i 5 que um
neutralizagho de cada voz envolvida deve ser efetuada, desdc‘i e antes que umd
falsa relagio de 62 ou 74 seja utilizada em quaisquer das vozes.'

= &) correto
T ey e
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. P I
 falsa Tk » 1Y .
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x designa tonalidade ndo neutralizada seta mostra neutralizagio
4} correto o
o emado 5 5 H ra
a X2, »p e » 4. TR i £
e o oo o o e — st Tl
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& melhor —
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i s 5
5. Deve ser mencionado que nlla apanas os tedelvas do passado permitiam progressdes ?omota‘
. ili - s, estes
seguintes, mas os antigos componlivres, ni verdade, mmbém as ulll:znvarln. para nos, rcew
cacoetes parecenm mais estilistioon que exmonelnie o vonseqgdnelu, sua utilizagdo nio é
mendavel:
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COMENTARIO DOS EXEMPLOS EM MENOR, EXS. 32-39

— A necessidade deineutralizagcdo — sua ocorréncia vem assinalada
“neutr....." em muitos exemplos — geralmente forca a condugdo de vozes a
regides indesejaveis. Veja, por exemplo, as notas graves em 32f'e j, e 35/. Na
primeira e segunda espécies principalmente, a fluéncia da melodia fica muito
obstruida quando se evitan as falsas relages. Assim, por exemplo, em 324, g, ¢
/1, nem a 6° natural, |4, (assinalada *), nem a 6 alterada (assinalada (7)), podem
ser usadas no comp. 6. A 74 natural, sij, (assinalada (), € impossivel em 32i,
comp. 4. Em 33a, se o fi aparece no comp. 3, ndo hd possibilidade de neutrali-
zacdo. Em 335, a neutralizagdo so € possivel se for utilizada a sincope. Em 34f,
comp. 7, o baixo é forcado a0 ré mais grave. Em 34 g, comp. 3, 0 fa grave
(em X) ndo deveria ficar sem neutralizagdo. Em 35fe i (em 2), a neutralizagdo
da 6" natural, 3, € desnecessdria, porque nenhuma 6° alterada, fa#, vem em seguida,

Fregiientemente, a terminacdo apresenta dificuldades. As vozes mais gra-
ves em 32g, 4, e i (e, também, a voz aguda em 32d), s6 podem terminar ern 8
com o CF — mas apenas quando o0 movimento contrario for possivel, como em x.
Algumas das vozes agudas do Ex. 32 utilizam o ré contra o sol do CF no penulti-
Mo compasso (em +), o que, em se tratando da terminagio I[ -1, estd correto.

Em 34f, comp. 10, o sol# nio vai diretamente a0 1. Isto seria tolerdvel no
pentiltimo compasso; poderia ser visto como uma resolugdo interrompida. Pode-
ria haver, igualmente, uma excecdo nos pentltimos compassos de 364, i e j: mas
duas dissondncias consecutivas nio seriam permitidas em outros lugares, mesmo
como notas de passagem. Outra excegdo € permitida em 376 e o para a termi-
nagdo. O dé dissonante em um tempo forte de 38e, comp. 2, seria inadmissivel,
ndo fosse ele a tnica justificativa para o si, do comp. 3. Observe, também, o sol
dissonante no-tempo forte de 384, comp. 3.

Ha dois lugares em que parecia impossivel continuar corretamente: 34/,
comp. 9, e 356, comp. 5. Neste ultimo, defronta-se com a dificuldade de se evi-
tarem as 5% paralelas. Poderia ser usada a seminima no primeiro tempo do

comp. 3, mas isto ndo evitaria as 5 paralelas intermitentes, e nio produziria
“notas mistas”.

omp. 5 8

73
A seguinte solugdo é, no entanto, melhor : %
amp. B (1}

A cambiata no comp. 10 de 34d é permitida por Fux, Poderia ser tolerada
no pentltimo compasso, caso ndo houvesse solugho melhor, mas ndo no meio de
um exemplo, entretanto, nio se deve fizd-lo Nem uma razio especial. A nota si,




83 do CF, so pode ser alcangada por movimento contrdrio. A admissao “ex-
cepciogal” de duas dissonancias consecutivas, como em (a) e-() do exemplo
seguinte (comp. 9), toma isto possivel. Mas as solugdes de (b) ¢ (¢), terminando

sobre a terga no compasso 11, devem ter preferéncia.

PR P —" R B
camb.
o e 3
vy B f# 5##, =
8
g o 1l 'F'# F‘P‘*’g =
fecke P =
W
: - Dt g2 o & =4 fo L0
e e N e s -
Tt =—F =
9 10 11
‘1-97 Lu__.___f_"'g I

Em 34g, comp. 4, a Gltima nota fa (em *) cruza o tenor. Iuto 1ol prothida

nos exercicios anteriores. Deve ser, por enquanto, excluido, exce

emergéncia (isto é, quando nenhuma outra solugdo for possivel) ou i i

houver razio especial alguma para tal, como ocorre agquil i Notd il i
gomp. 5 s6 poderia ter sido introduzida, utilizando-se este ou novele DruEmIneni

10 e L de

-

T

| EEal i

Como o cruzamento ndo esta, de fato, incorreto, mas acqul prothidi par i
glign estritamente pedagdgicas, deve-se esquecer, de ver e quand, i pes

dagogio.
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VII
PRIMEIRA APLICACAO COMPOSICIONAL:
CADENCIAS SEM CANTUS FIRMUS

CADENCIAS E A AFIRMACAO DA TONALIDADE

2 : " ] z d IlI
§ 72. Os principios para construir cadéncias no contraponta s4o 08 MEsMos I.II“
. ' y i
o estudante conhece de seus estudos de harmonia. Em ambos o8 ¢asos, o ton
dade tem de ser incontestavelmente afirmada,

: g araetoristicos
§ 73. Por esta raziio, devem ser introduzidas claramente aquelns caracteristicas
e b ‘ ' - - g 3 N e
de uma tonalidade que a distingue das demais ¢, sobretudo, daquelas com g
guarda maior semelhanga.

§ 74. Escalas que diferem em apenas wmna nota, possuem a maior u.ulzuuu.taulv I:L‘
elementos em comum e, portanto, assemelham-se muito. A nota, 0}'1 ‘|'1o'l‘!.~... le .-
qual uma tonalidade ¢ distinguivel de outras pode ser c.hapm(ia ch u:lr.l:tlc.:: ::{rnc
ca”. Sua presenga aumenta e sua auséncia diminui a dlsnn¢acf tunmc:(:)ncum 3
uma simples voz e a combinagdo de varias vozes, e entre um segmen

um trecho musical mais longo.

a Sol maior

-

o

g D6 maior

Fik malor

—_—— -;.,‘ - *._—. -

118
]

-ln‘

Hih
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§ 75. Sem duvida, das seguintes melodiag, («) podena representar tanto D6 maior

» . 1 i f Tar u
quanto Sol maior; (5), D6 maior ou F& malor, ¢ (¢), D6 maior ou Sol maior, o
mesmo Fa maior.

§ 76. Mesmo duas vozes podem ficar indefi
211" as caracteristicas de uma tonalidade. O se
Ser Visto pelo menos de duas maneiras, Em
0 Il decide em favor de Do maior; em (b),

nidas, caso se abstenham de produ-
guinte segmento, por exemplo, pode
(@), o baixo acrescentado utilizando
o fa# sugere Sol maior.

g e a i 5 .,‘151 2 ,3 N, gl
i == == iir-_r
fl!'{i‘—‘ - - - +
=== e =
4 4 R i, .5 AR
e s o :ﬁ'i—',‘é
: Ilr‘rr(acreac.)
¥ » -
et e s xe
2 'L.NI 3 *) v

*) A monotonia em b) se deve ao lato de o fi# s

poder aparecer na voz acrescentada do bai
ocorrendo, ali, muitas vezes,

X0,

Mas o fato de uma das melodias precedentes (§ 75¢) poder realmente im-
plicar, no minimo, trés tonalidades, é comprovado pelos quatro diferentes trata-
mentos do préximo exemplo. Em (a), este pequeno segmento estd no soprano,
em (b), no contralto, em (¢), no tenor e, em (d), ele aparece no baixo (a segunda

minima do comp. 4 ¢ alterada e um compasso extra acrescentado, a fim de que
o baixo possa terminar no fa).
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o contralto: DO maior

a) :insoprano:z!)c': m|aior8l i 5 i) 4[21 ."183 ) :
= s ="
i 0 A e = 0 el PR ST U
B 4 Ajid Aoy
== Tl : = = T E__F:[l ¥
¢) no tenor: Sol maior -
"I OCURIRE G § P M TR WSS
=S R i e
s - J .I u_] J 1 L i
e S e i 7 T e e e s - e
[EEE f (| F1 oy
d) no baixo: Fa maior
[ | 1314| | L"J | 51 1 nr—-;_a
T T T —
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=2 LJ. Y » NS o ! NN N T S
RF : = — = == =
: J l J r rr r alterado

§ 77. A demonstragdo da ambigiiidade tonal dos exemplos precedentes revela
que, & excegdo da tdnica no inicio e final, as notas caracteristicas de uma tonali-
dade maior s@o a 4% e a 7" notas.

§ 78. A 4 nota representa a regido de subdominante (IV e II) e evita, assim,
que se interprete um segmento como afirmando uma tonalidade quinta acima.

§ 79. A 7* nota representa a regido de dominante (V) e evita, assim, que se
interprete um segmento como afirmando uma tonalidade quinta abaixo.

§ 80. Para alcangar um efeito cadencial, estas duas notas, naturais ou alteradas,
devem aparecer imediatamente antes da tonica final. Mas também devem estar
presentes nas partes que precedem o final ou, do contrério, a terminagdo podera
ser ambigua.

§ 81. Em uma cadéncia auténtica', estas notas caracteristicas aparecerdo na

para afirmar uma tonalidade; ver, por exemplo, o compasso 6 de 40a: ele conlém
todas as notas de D6 maior e expressa o 1V no primeiro, segundo e terceiro tem-
Pos, e 0 V no quarto tempo. Em outro exemplo, uma das vozes (ver & tenor de
40e, comp. 6) pode contribuir com a quinta ¢ a fundamental do V, enquanto a
O}tha voz (ver o contralto) sustenta a ter¢a. E claro, algumas formulas caden-
ciais, como a do baixo em 40d, comp. 5 (que, além do mais, é precedidd de uma

escalla completa), sdo, por si proprias, suficientemente claras para sugerir uma
terminagdo. Ver, igualmente, o tenor em 40c.

§_83. As progressdes melddicas, que desta maneira dirigem-se claramente a to-
nica, sdo mostradas abaixo. Algumas sio mais adequadas como vozes superio-
res, e outras como inferiores. Mas boa parte delas é utilizivel de ambas as
maneiras. Todas estas progressdes podem ser empregadas pelo estudante em suas
cadéncias.

Maior
a} ’Voz Superior

8 Voz Inferior
1 13, 1, 2. 3.

e

TR e el TR Tt e
T i Tl i i e Lt 4 T S T

mesma ordem ensinada na harmonia: isto ¢, elementos de IV (ou 1l) seguidos de
V e, entdo, de .

§ 82. No contraponto a duas vozes, ndo ¢ viavel a existéncia de triades comple-
tas. Mas a cooperagdo entre ambas pode ser tal, que se exclui qualquer divida.
Pode haver, em determinado ponto, em uma voz ou em ambas, uma parte carac-
terfstica de uma linha escalar (ou notas dela) que seja, por si mesma, suficiente

I, A cadéncia plagal nio é aqui, motivo de interesse; ela ndo ensina a0 estudante nada de tecni-
eamente importante, embora possa gerar, em uma composigao, um efeito estilistico

90 » Contraponto Simples a Duas Vozes
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COMO PROCEDER SEM UM CANTUS FIRMUS DADO

§ 84. No § 52 a tendéncia as notas curtas foi discutida e o aluno foi aconse-

lhado a iniciar com notas longas e adiar as notas curtas. Seria melhor que uma
"das vozes iniciasse com uma nota longa enquanto as demais utilizam notas mais

curtas. A voz usando notas longas pode ser, ento, tratada como um CF.

§ 85. As sincopes sdo muito Gteis, especialmente quando preparam uma suspen-

sd30. Como a suspensdo deve ser resolvida no tempo seguinte, a continuagio fica

assegurada.

§ 86. Praticando os exercicios anteriores, o aluno deve ser capaz do se lembra
de um certo nimero de progressdes melddicas e sua relagho e aplicabilidade o
uma segunda voz. Tais progressdes irdo auxilid-lo a encontrar mnumm_w\w. AN
outras formulas padronizadas, como a cambiata e a resolugio interrompida, tam

bém sdo Gteis.

§ 87. Agora, mais do que nunca, o aluno deve “ouvir” as vozes cnquaﬂln obser-
va sua fluéncia. Uma melodia ird geralmente revelar uma tendéncia a se mover
em uma certa diregdo. E, freqi':entemente,'uma mudanca de tessitura deve o_co;-
rer para evitar a monotonia. Esta ultima é geralmente ocasionada pela'repet:qao
ou sucessdo de notas, e também por vozes que permanecem por muito tempo
em uma tnica regido ou se movimentam demasiadamente em uma s6 diregdo.

§ 88. Segue-se, agora, um exemplo de como proceder sem um CF:

Suponha-se que o0 soprano inicie com uma semibreve ligada ao segundo
compasso: 4 2

—_

Esta nota pode ser tratada de virias maneiras. Pode permanecer como conso-
nancia, tal como nos exemplos seguintes, embora uma consonincia ndo seja, em
geral, um bom inicio para uma continuagho:

92 « Contraponto Simples a Duas Vozes

Uma dissondincia, isto é, uma suspensdo, produzird uma continuagio me-
thor, um trunfo que o iniciante deve ter em mente quando trabalhar sem uma voz
dada e ainda ndo se encontrar em condicdes de utilizarmotivos.

No exemplo seguinte, o movimento da segunda voz pode transformar esta
nota ligada em 72 - como em (a) e (d) -, em 4¢ - (b).e (c) —, em 23 = () —, ou
em 9° - (f). Os dois Gltimos intervalos sio, entretanto, dificilmente utilizaveis aqui.

?
- P

- = 1
—va

- ;

—r
- — s
&

Caso a voz superior seja suspensa, a voz inferior pode também se movi-
mentar destas maneiras :

Pr 318 @ w8 @ L3 o T

S A 2 €

A2 o ITFP =

Ou, se a voz inferior € suspensa, a voz superior pode mover-se assim:

A1 g b \
B e
10 2 3

Entretanto, por razdes bem conhecidas, as duas suspensdes que se seguem
sd0 impossiveis:

impossivel

Apos tais inicios, pode-se continuar sempre tratando a nota mais longa como
um CF contra o qual podem ser escritas notas ou da mesma duragd@o (como na
primeira espécie) ou de menor duragdo (como nas outras espécies). No
entanto, ndo se deve utilizar constantemente a suspensdo — um compas-
§0 na voz superior, e 0 seguinte, na inferior etc. O procedimento mais efeti-
vo € o de “dar ouvidos” a tendéncia de cada uma das vozes e prosseguir

livremente de acordo com ela. Deve-se evitar, especialmente, a producdo clara
de “fraseados” regulares.
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Nilo é necesséario que os exemplos tenham mais do que cinco a sete com-
PANKOS, MAS Menos de quatro € muito pouco. Assim que se tenha escrito trés ou
Quatro compassos, deve-se comegar a preparar uma terminagdo usando-se, para
watn finalidade, progressdes como as descritas no § 83.

O aluno deve tentar concluir os seguintes exemplos:

§ 89. Os seguintes tratamentos da suspensdo sdo Uteis: a segunda voz pode mo-
ver-se (1), simultaneamente & suspensdo, na diregdo de outra resolugao consonante
- como em X de (¢) do exemplo anterior ou em (a) do exemplo seguinte -, ou
(2), no curso da suspensdo, por grau conjunto ou por salto antes que ocorri i
resolugdo em uma consonancia (como acontece na maioria dos exemplos que s¢
seguem). Uma nota consonante € preferivel para os saltos, ao passo que no mo-
yimento por graus conjuntos, ambos, consondncias e dissonancias, podem

OCOTTEer.

| —S——

IIEIITESNERRRRSEE0 8800000800048

m (@), uma 9% - assinalada =] neste e em outros exemplos - é produzida
jior movimento contririo, e a voz vai, entdo, por grau conjunto, a uma dissonan-

]

Ud s Pouiteannitn Cimalas o Duos Vozes

cia a fim de resolver. Mas em (f), a 9° surge de um modo alarmante, causando
divida. Em antecipagio 2 voz superior, tornando-se uma suspensio, a 94 ¢ intro-
duzida em mpvimento paralelo ao da resolugiio, fazendo com que se Suspeite de
8% paralelas. Mas, na verdade, ndo ha 8+ paralelas, porque quando a resolugdo
acontece, a voz inferior ja evitou o perigo por meio do movimento contrario. Isto
também podegia ter sido alcangado pelo uso da cambiata:

il il {l

T e T T |

X

W 5 7 G E

Em (), um problema similar relativo a 9 ¢ resolvido, por meio da descida
por grau conjunto, de modo a ocorrer uma 3* na resolugéo.

Saltos para notas consonantes em relagdo & suspensdo podem ser vistos
em (m), (o), (P), (q) e (r) —em &. Notas dissonantes em relagdo & suspensdo,
como em (k), ({) e (n) — em [I]-, sdo usadas porque seriam consonantes com
relacio a resolucdo, embora tornem a suspensao duplamente dissonante — 71 e

4em (k), 4 eTiem (e 43 e 2 em (n).

COMENTARIO DAS CADENCIAS, EX. 40

Os exemplos, especialmente em menor, sdo mais longos que o necessario.
Alguns poderiam ter sido encurtados se, apos a neutralizagdo em uma voz, a ou-
tra ndlo entrasse em uma situagio que também requer a neutralizagdo. Assim,
40g poderia ter acabado depois do comp. 4, desta maneira:

ﬂ"bJ"x:.s. . 7

5

Mas, tal como &, a pratica da escrita fluente e, especialmente, em menor,
auxilia a superar as dificuldades causadas pelos pontos decisivos. O aluno ndo
deve se importar com a escrita de exemplos longos desde que possa, ao mesmo
tempo, evitar a monotonia.

Observe o contralto no comp. 3 de 40, Ele transforma o tenor em uma
dissonancia sobre o primeiro tempo, mas, por sua vez, torna-se uma suspensio,
uma suspensdo corretamente preparada - comega como uma consonancia so-
bre um tempo fraco (segundo tempo) ~, que resolve no quarto tempo. As tnicas
diferencas entre este procedimento e os anteriores € que a duragdo das notas foi
encurtada pela metade — hd seminimas onde, inicialmente, ocorriam minimas
— e aquilo que s6 ocorrera no primeiro tempo forte, acontece, aqui, no segundo
tempo forte.
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VIII
SEGUNDA APLICACAO COMPOSICIONAL:
CADENCIAS A VARIAS REGIOES;
MobULACAO

REGIOES E MODULACAO

§ 90. Devido a razdes formais, o contraste € necessario, mesmo em composi
¢oes menores. Um dos modos mais efetivos de obté-lo sdo as mudangas funeio
nais da estrutura harmonica.

§ 91. No passado, se em uma pega, ou segmento dela, surgisscm umia ou s
notas estranhas a tonalidade, e se, em particular, tal segmento, por melo do ca

racteristicas cadenciais, se dirigisse a outro grau que nio a tonica, COSUIIVEI A0
falar de modulagdo. Isto pode ter sido correto nos estagios iniciais da music,
quando uma nota estranha as harmonias meramente tonais constitula, renlinente,
um evento notavel. Mas na época de Bach, e mesmo antes, o termo modulig i

ja ndo era mais adequado.

§ 92. O termo modulagdo s6 ¢ apropriado se: (@) uma tonalidade ji fol definitis
vamente abandonada e por um tempo consideravel, e (b) outra tonalidude ful es
tabelecida. Por esta razio, deve-se geralmente falar de uma mudangn de i
regido de uma tonalidade a outra regido da mesma tonalidade, do que propris
mente de modulagdo. Neste tratado, portanto, o termo modulagiio serd fregliei:
temente usado para descrever a mudanga de uma regido a outra,'

|. Eu introduzi o termo regido a fim de estabelecer e fortalecer o principio da manammalisidy,
que almeja a apreensdo unificada do movimento harménico dentro de uma pugn musioal For
meio deste conceito, serd agugada a distingdo entre tonalidade enriquecida ou expandida & o
dulagdo. Se, como foi dito anteriormente, aparecem em um pega, ou em um o suus segnen
108, notas e progressdes harménicas que nio sdo diaténicas, isto ndo tem de sur conslilaindo

" uma modulagdo. Se, com o auxilio dos tragos cadenciais, o movimento estabelege wi dow graus
¢omo tdnica, isto deve ser considerado uma mudanga de regido. Se 0 movimenio frecasss em
ue estabelecer, isto deve ser considerado um caso de harmonia vagueante, Para imais Inforima.
¢0en b este respeito, verificar Structural Functions of Harmeny, em que today au repides sio
aprociadas, O movimento ou a modulagdo para regides longinquas nio estio [neluldon nestes
eaernlolos preliminares de contraponto. Conseqiientemente, a lista de regides disponivels apre-

A RELAGCAO ENTRE AS REGIOES

§ 93. A:_; regioes mais proximas da tonalidade maior sio a relativa menor
(submediante), a dominante e sua relativa menor (mediante), e a subdominante e
sua relanwzx menor (dorico). No esquema que se segue, estas relagdes, bem como
as da tonalidade menor, sdo explicadas:

REGIOES MAIS PROXIMAS DO MAIOR

DRegiécs* i Graus em Do maior
_m L' 11 Sol M Mim
CI)/ 122 .
-‘\—: sm @-—) Vi —)Lé m
[ N
SD dor v IT FaiM Rém
REGIOES MAIS PROXIMAS DO MENOR
th;ugm:-r‘ Graus em La menor
sibT v Vil V Sol M Mim
T - N
M e (1) M — D6 Mé—CCa m>
] 4 ]
M sl VI v Fa M Rem

*Lista de abreviagies:
(Letras maidsculas indicam regides maiores. Letras mindsculas indicam regides menores)

T'e 1 indicam tonica

D indica dominante

vindica V grau menor

SD e sd indicam subdominante

SM e sm indicam submediante
M e m indicam mediante

dor indica dérico

subT indica subténica?

3 94. Estas conexdes expressam, aproximadamente, as relagdes entre os mo-
0s. Note-ée que, como VII em maior e I em menor sdo triades diminutas. ne-
nhuma regido se baseia neles. :

sentadas no § 3 esté. r Zlda ] Odo a ncll.“]' P quelas .63 ql.le
9 Cdu y d m 1 apenas a
regl S serdao usadas

2. Esta regido, chamada de subtdnica em Stwctural Functions of Harmony, pode parecer remota

se nac-n considerarmos que o edlio é apenas um “modo” do maior, Em geral, portanto, o0 menor
possui as mesmnias relativas do maior. ;



§ 95. Modulagdes a cada uma destas regides sio realizadas nos exemplos abai-
X0 mencionados:
De uma tonalidade maior. ha
modulagdo para a regido de
I) Submediante (relativa menor),
no Ex. 41.
2) Dominante, no Ex. 44.
3) Mediante, no Ex. 45,
4) Subdominante, no Ex. 46.
5) Dérico, no Ex. 47.

De wma tonalidade menor ha
uma modulagdo para a regido de
1) Mediante (relativa maior).
no Ex. 42
2) V menor, no 'y 48
3) Subtdnien, no lix, 49
4) Subdominante, no Ex. 50.
5) Submediante, no Ex. 51,

MODULAGOES A RECHIOUS VIZINHAS

§ 96. Elas devem ser postas em Prition por melo de poquenas frases, seis a dez
compassos de extensiio, de neordo vom na BERUINION sugestdes: cada mudanga
de regido requer neutralizagho das filsus religdes o o #iprego de linhas melddi-
cas que sejam neutras, (5o &, que eamienhnm win eero nimero de notas comuns
as duas regides em quesido

As frases devem, portanto, conslalls de RIS Paites, como se segue:

1) apresentagho da tonalidade Inlelsl Bin casos Aimples, o apresentacio da toni-
ca € suficiente, mas, em geral, & melhor elaborst uin pouco mais;

2) uma zona neutra em GQUE RPRFSCRIM B8 Notas sumuns 1 ambas as regides e
em que as falsas relagOes safum noutendlaadig, 14l como no procedimento em
menor (verificar §§ 64 @ m.);

3) a modulagho propriamente ditn, ou AU, TR us0 das notas caracteristicas
da nova tonalidade,

4) finalmente, uma cadéncin na tonslidude wlimejniln
§ 97. A comparagiio entre s escalas do virias PRRI0eN, il como abaixo ilustra-
do, ird mostrar quais notas sio ilsas relagden -~ ansinaladas x
devem ser neutralizadas e quais podem elotunr & modulagho

A) de D6 maior B o LA menor

submedianteYLa mencl:r) Mediante (16 malor)
; i T iy

, Isto €, quais

Ténica (D6 maior)
Dominante (Sol maior)

tdnica (L& menor)
v menor (Mi menor)

100 = Contraponto Simples a Duas Vozes

MAIOR PARA A RELATIVA MENOR (sm) E
MENOR PARA A RELATIVA MAIOR (M)

usada para a mu-
€ vice-versa (M). Isto dd conta da
mostrados previamente em menor

danga do maior para a relativa menor (sm)

mudanga, para o maior, de muitos exemplos
(Exs. 32-35).

§ 99. De modo similar, exemplos em maior podem tornar-se menores (sm), des-
de gue cada 5 (como sol em D¢ maior) tenha sido desce
zada em uma 44 (fi), e cada 4t em uma 3¢ (
_as 7' e 6 da relativa menor. Este procedi

ndentemente neutrali-
mi), como se fossem, respectivamente,
mento € ilustrado no Ex. 4],

COMEE\ITARIO SOBRE AS MODULACOES ENTRE
AS REGIOES RELATIVAS MAIOR E MENOR, EXS. 4142

Todos estes exemplos usavam, no Ex. 40, cadéncias em maior. Em cada

20 original.

No exemplo 42, as cadéncia
€ /) voltam-se, agora, ao relativo
42a e comp. 3 de 425,

S que originalmente apareceram em menor (40g
maior. Este processo inicia-se no comp. 5 de
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Ex. 41 de Maior para Menor (sm)

a) (de 40a) i ‘ B caddncia ]
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Ex. 42 de Menor para Maior (M)
a) (de 40g)

camb.

W 3 4 Y — 2

Xl

I
i
Iy
e
%
I
N
L
s

(1]

neutr. mod. vad,
L
:

r=asE s n=s T RAPNITI I

MODULAGOES COM UMA VOZ DADA

§ 100. Seria mais facil para o aluno realizar estas modulagdes em um CF ou em
uma voz dada, primeiramente com notas mistas. Apenas algumus vu.r,"en'l.iﬂn apre-
sentadas nos exemplos que se seguem. As palavras "neutralizagho”, “modula-
gho" e “cadéncia” indicam, aproximadamente, onde cs_tcs procedimentos podem
ser aplicados. Ambas as vozes, superiores e inferiores, devam Ner ncres-

ventadas,

de Maior para Menor (sm)

a) La, M-Fam
neutralizagio modulagio  cadéncia

"
T T
 — 5 T T—XX '
4 1 T —xx
. 1 1 T I

b

T = |

—— ,nigla

b) Ré M-Sim
neutr. mod. cad.
s e e T — : : I —|
Tx i I : .'“ﬁ‘—a—f—nii*(";n:,:Fta
¢) Fa M-Ré m (notas mistas
4 = neutr.}, , mod. cac.

oo
T T f—r T | e S e s e
- o — T —
N ——t 2 — s i o =
et e e
4 1 L T T

3 :
d) Mi M-Dé# m q
neutr ma —~.  cad
# ——— e — ~ e ——— —
&_@a}%}:rifg—g;p“_‘*—'—ﬂ—ﬁ*—ﬁr-:‘, PP
=1

S —
de Menor para Maior (M),

No Ex. 43, quatro destes exercicios estio resolvidos.

COMENTARIO SOBRE AS MODULAGOES COM VOZES DADAS, EX. 43

Em 43a, a neutralizagdo da voz de contralto ocorre no comp. 3. A grande
distincia entre as duas vozes é uma falta menor, Em 43b, comp. 5, a resolugio
da suspensdo de ré para dé coincide com um fa#: isto é perdoavel, pois a tiltima
pode ser considerada parte de uma cambiata. Compare com 42a, comp. 3,
em que a cambiata ndo termina em uma consonancia, porque o fa# do
contralto é uma suspensdo que resolve no segundo tempo. Isto também ¢é
tolerdvel.

A cadéncia em 43b é um pouco fraca, ja que a subdominante nio est4 cla-
ramente afirmada, a0 menos no baixo. Além disso, as 5% paralelas intermitentes
nos comps. 3 € 4 sdo desagraddveis. O mesmo ocorre em 43c, comps. | e 2,
embora este exemplo possua uma cadéncia melhor.

A mesma voz dada em 43¢ foi usada em 434, mas, nesta Gltima, uma voz
superior — o soprano — foi acrescentada. Esta voz é um tanto fluente, mas a ca-
déncia estd, novamente, um pouco indefinida.

Bacidwds Babid s 8 28 . Ty VI




Ex. 43
a) Fa M-Ré m

MODULAGORS A OUTIAS RECHOLS

§ 101, As modulagdes ou eaddnelas que sunsetam regides muito proximas en-
tre si, indicadas no esquema, podem ser tealizadas de maneira muito semelhante
as modulagdes do malor para o relative menor (Ex. 40), Tals modulagdes podem
ser, também, executadas por melo dis notas sameteristicas da tonalidade alme-
jada, apds a neutralizaglio, Note-se que todos on sxemplos abaixo possuem ca-
déncias um tanto longas, a fim de PErmItE gue as vozes Incluam as notas
caracteristicas das novas regides.

COMENTARIO SOBRE AS MODULACOES A OUTIAS REQIONS, XS, 44-51

Em uma modulagdo para a regido de dominante, a 4* da tonalidade inicial
(fa em D6 maior) estd em falsa relagdo com a sensivel da dominante (f4#). Em
44q, comp. 2, a progressdo descendente elimina a falsa relagho no contralto, de
modo que o fa# pode ocorrer no comp. 3. Compare também 444 ¢ ¢,

A modulagdo para a regido de mediante requer a neutralizagho de trés no-
tas: a 4* da regido original (fi em D6 maior), bem como as duas notas naturais
da escala menor descendente (ré e dd). Em 45b, isto é alcangado por meio de

104 = Contraponto Simples a Duas Vozes

uma linha escalar descendente de tenor nos comps. 3-4. Observe, em 45¢,
. comp. 7, a cadéncia de engano.

A neutralizagdo que ocorreu antes do aparecimento da regido de
subdominante foi realizada, simplesmente, pela ascensio da sensivel da regido
de ténica (si em D4 maior), tal como é mostrado nos comps. 2 e 3 de 46a. Note-
se que estes exemplos sdo escritos em 3/2, 6/4 e 3/4, algo que o aluno nio
deve esquecer.

A abordagem da regido dorica, tal como a da mediante, requer a neutrali-
zagao de trés notas. Em 475, comp. 4, o do# do terceiro tempo do tenor trans-
forma o ré do contralto em uma 92. O tenor nio espera a resolugdo, mas salta
para um I, transformando o dé# em uma 102, No.comp. 6, o tenor surge no ter-
ceiro tempo como uma 4* de fa# do contralto, o que ndo estd incorreto, jé que
todas estas notas podem ser consideradas de passagem. Mas a colcheia ré, que
se segue, aprimora claramente a situagéo.

Os Exs. 48-51 ilustram modulagdes que partem de uma tonalidade menor.
Note-se que, ao se moverem para a regido de V menor (v) em 48a, tanto a
6 natural (fé,) quanto a 69 alterada (fa¥) sio neutralizadas, a primeira descendo
para a 5% mi, e a tiltima subindo para a 7 alterada, sol#. As alternativas, comp. 4,
fornecem maior variedade ritmica que o original. Observe, também, o ritmo in-
comum da cambiata, comp. 3, evitando o aparecimento da 7% em movimento pa-
ralelo sobre o terceiro tempo (fi# para mi acima), que teria ocorrido se o ritmo
usual de seminimas regulares fosse empregado.

Em 49a, que conduz a subténica, hi um retorno, comp. 2, a 7* da escala
descendente que requer a repeticdo da 7*alterada. Em 49b, o sol#, sensivel de
La maior, progride ao 14, comp. 5, mas o tenor, com seu fa#, produz uma cadén-
cia de engano. No comp. 6, o tenor usa uma caracteristica figura de colcheia,
bastante eficiente para a manutengio do movimento ritmico. Em 49¢, comp. 2, 0
fa do tenor transforma o dé em uma suspensdo, cuja resolugdo seria uma 5 di-
minuta. Entretanto, a cadéncia interrompida adia o si até que o tenor tenha um
sol, uma 6, A nota sensivel la’h, introduzida no comp. 3, deveria ter, sem divida,
aparecido novamente neste exemplo.

O exemplo 50 leva & subdominante. Em 50b, comp. 8, o d¢ do contralto é
uma dissondncia sobre a primeira colcheia; a segunda colcheia transforma-o em
uma consonancia; mas, entdo, a minima sol do segundo tempo novamente o trans-
forma em uma dissonancia. Este sol, seguido de um fa#, aparenta ser, por si mes-
mo, uma dissonancia. Em 50c, a modulagio é efetuada por meio de um f3, de
passagem no baixo (comp. 2).

Nos exemplos que levam 4 submediante (Ex. 51), as modulagdes ocorrem
muito rapidamente, mas as cadéncias prolongadas, que se seguem, estabelecem,
definitivamente, as novas regides.

Segunda Aplicagcdo Composicional: Cadéncias a Vdrias Regid
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B. de Menor para: Ex. 50 regidio de subdominante
Ex. 48 v menor a) La m-Rém
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ParTE 11
CoNTRAPONTO SiMPLES A TRrRES VOzZES

|
PrRIMEIRA ESPECIE

Cantus firmus e duas vozes acrescentadas em senibreves

CONSIDERAGCOES GERALS: CONSONANCIAS E DISSONANCIAS A TRES VOZES

B HOR 6 spitraponto o tiés vozes oferece a possibilidade de produzir triades
completas

§ 108, As trlndes poderdo aparecar na primelra inversio - como acordes de

6 <, man nde na egunda - somo acordes 6/4 < até que outras sugestdes
sejam daday

nas nilo

§ 104. E sempre vaninjoss, ambom nlo necessario, usar triades completas. O
mais importante ¢ umn condugle de vozes fluente e correta, bem como o trata-
mento das dissonfncins. Ocaslonalmente, as trés vozes podem encontrar-se em
unissonos ou oitavas, Fmbora estas hipoteses ndo sejam totalmente incorretas, é
melhor reservi-las purn os Inlelos e finais. Assim sendo, como regra geral, deve-
se acrescentar 1o Unlssono ou oitava, pelo menos um intervalo consonante ou,
entdo, uma dissonineln sob o modelo de formula padronizada.

§ 105. Se apenns um Intervalo consonante for acrescentado, havera muitas pos-
sibilidades de duplicar u terceira voz, como pode ser visto nos seguintes
exemplos:

A. Se a 5" for ncrescentada a nota mais grave, esta serd duplicada, como
em (1), oua 5 ¢ que serd duplicada, como em (2):




1) Par .y - — o= "“g 2,_ x
= X %—Iﬁ"" oo oo ffe o —

- % s = o—o—oo
e ——— L e —. - — S—
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B, Se a 3" for acrescentada a nota mais grave, esta serd duplicada, como
em (1), ou a 37 é que serd duplicada, como em (2):

a1 2)
— e
:ﬁ"n_ X0 — 8 i =

ol — ~ ) T OO
E===——— = F‘%
> _

C. Se a 6 for acrescentada & nota mais grave, esta serd duplieadn, como
em (1), ou a 6* é que serd duplicada, como em (2):

’l
(]
A

]

—~
M
w

§ 106. Triades consonantes podem ser construidas sobre varios graus das esca-
las maior € menor, como mencionado anteriormente. As triades diminutas sobre
o VII do modo maior e 1I, VI e VIl do modo menor, nio podem ser, entretanto,
consideradas consonantes, ja que o intervalo dissonante de 5' diminuta (-5") apa-
rece acima da voz mais grave,

b)
i P
I —
L=
I maior Vi vil
}g me?mr menor  menor

§ 107. A triade diminuta 56 sera aceita como consoninela quando estiver na

primeira inversio, em que os intervalos consonantes de 6% @ I aparecem
acima da voz mais grave.

112 = Contraponto Simples a Trés Vozes

Maior Menor
8) correta 3) errado ‘,)_ " 2
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§ 108. A triade aumentada do 111 do modo menor também ¢ considerada
dissonante devido a presenga do intervalo de 5! aumentada (+5%), acima da voz

mais grave,
%ﬁ =]+ F

m
La menor

§ 109. A segunda invers3o das triades, o acorde 6/4, é obviamente dissonante
devido & presenga de um intervalo de 4* acima da voz mais grave.

- ===

§ 110. Entretanto, estas triades dissonantes diminutas e aumentadas, e também
08 acordes 6/4, sio geralmente produzidos por notas de passagem ou suspen-
s0es, tal como nos mostram os seguintes exemplos:

Triades diminutas (VII) e acordes 6/4

Pl I &) i S i ] d)
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PARALELAS OCULTAS A TRES VOZES

1, O perigo de haver 8= e 5% paralelas diretas e ocultas &, obvinmenis,
, luando se empregam mais vozes. Entretanto, pode haver, ho imasing e
maior tolerancia, especialmente quando apenas uma dis vozes Sald i
{dade. De fato, ha inGmeros casos em que 0s grandes COmpoRitams (i
sua utilizagdo. Tais 5% e 8% ocultas, como as dos exemplon que ae
dificilmente serdo evitadas:

#) b) ¢) d)

s g—r“}?—u’
i il T
==t
¥ h) =] i),.l /J b)) »
S LA IR
- } £ £
| E=F = ==

)y plores casos de 8% paralelas ocultas siio 0s apresentadon s axamplos
(lontes, Estes devem ser absolutamente evitados, pols & nots subine & qual
st do passagem ou uma dissonancia suspensivi deverm reanlvar, Jumals
aor aleangada por meio de um movimento paralelo Com (UATNET BULER Vox.
dissunineln deve chegar a esta nota especifica, a outri v, i CF imuvimen-
Wa seunda voz para a mesma nota de resolucio ¢ desnecessdiing & i wuvido
Iia reoonhecé-lo.!

g=tiliinte sempre chega a situagdes de emergéncia na condugho (o Viees, B Qs #lu nho
Babi st oliedear & uma regra sem violar outra ou é forgado a renunciar & tal lnivavel felto

11d s Contraponts Simples a Trdy Vorey
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SUGESTAO E DIRECOES PARA A PRIMEIRA ESPECIE

§ 112. Selecione trés vozes vizinhas, como soprano, contralto e tenor ou contral-
to, tenor e baixo. Ndo use combinag¢des tais como soprano, tenor e baixo ou so-
prano, contralto e baixo.

O CF pode estar nas vozes superior, média ou grave. Se estiver no sopra-
no, contralto e tenor serdo acrescentados; se estiver no contralto como voz su-
perior, tenor e baixo serdo acrescentados; se estiver no contralto como voz
intermedidria, soprano e tenor serdo acrescentados, isto €, um acima e outro abaixo
do CF; se o CF estiver no tenor como voz intermedidria, contralto e baixo serdo
acrescentados; se o CF estiver no tenor como voz mais grave, soprano e con-

tralto serdo acrescentados; e, finalmente, se o CF estiver no baixo, contralto e
tenor serdo acrescentados.

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPECIE, EXS. 52-53

Deve ser novamente dito que uma harmonia incompleta, como a do comp. 3
de 52a, ndo precisa ser evitada (ver § 104 e § 105). O mesmo tipo de harmonia

Como professor, tenho pedido a meus alunos que assinalem tais violagdes com (+), indicando
que estho cientes delas, Eu as considero, entdo, faltas menores.
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ocorre em 52b, comp. 3, e em muitos outros exemplos. A sucessio de acordes
de 6, como em 52b e c, ¢ também admissivel. No entanto, 0s acordes de 6 em
52i prolongam-se por muito tempo em movimento paralelo direto, e isto ndo é
recomendavel,

Na cadéncia, a tdnica final pode ser precedida pelo (1) V, como em 52a, g,
hek, (2) V6, como em 52b, fej, (3) VII6, como em 52¢, df. ¢ ¢ |

Outros pontos a serem observados: tal como na primeira espécie a duas
vozes, a repeticdo de notas ndo € incorreta, menos alnda nas vozes interme-
didrias (ver 52b, contralto, 52¢, tenor, ¢ outros exemplos em que as notas este-
Jjam ligadas). Entretanto, em 524, talvez o baixo PEIMANeGA por multo tempo em
uma mesma nota.

Ocorrem 5% ocultas em 52¢, comp. 9, e 5/, comp. 7, sho, aqul, quase ine-
vitdveis. Comparar com o § 111,

Ocorrem repetigdes melddicas em 32a, onde & vor do l@inar tormasse mo
ndtona ao apresentar trés vezes a nots déb o dunn, n nota sol, e, em 524, onde
um intervalo de 3* aparece trés vezes em seguida no melo do que, fora lwo, ¢
um bom exemplo,

Exemplos em menor

Os exemplos em menor (Ex. 53) sofrem devido s exigéncias severas de
neutralizacdo (ver “neutr.---" nos exemplos). Ha pouca variedade na harmonia
¢ a condugdo de vozes ¢, na maioria das vezes, mondtona. Em 53/, se for usado
0 sol no baixo do comp. 4, é quase impossivel continuar sem violar uma das re-
gras. Para melhorar a situacio, devem-se utilizar, talvez, duas minimas, tal como
na série de exemplos subseqiientes.

o) 3 melhor

7 8 9 L. %8 o 38 9
— = - 3. —O—
CF B!
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il
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acordes de 6 sucessivos €m excesso
= A
e 8 8 ‘16 Y D
: SeGuNDA EspEcie
. k) P N - T S
—5 - Duas vozes acrescentadas ao cantus firmus: uma em semibreves
e o a/"'\ o . " . e . ] . T .
Tr < E XX = e outra em muimas ou ambas em Nrnimas
CF s—F—te— _— SUGESTAO E DIRECOES
- v k . T s =y .
ve § 113. Nos primeiros exercicios de segunda especie € recomendavel que ape-
op o 0 o o~ b= E nas uma das vozes empregue minimas. Ha, portanto, as seguintes possibilidades
o T XCES = a trés vozes:
Sl 1n ] ke cr rctatrt Vozes (1) (2) (3) 4 (5) (6)
L superior. CF CF ol J o J
- P M | € 5 8
Fe o = 2 ot == média: ol J CF CF J (&7
. n.’{gé n\uimiomej &y, Reulr, FAER AT DUnagr fflﬁ’!‘f()ri 'J el J (& CF CF
§ 114. Ao se escreverem as minimas, devem-se seguir 0s mesmos principios
== S x princip
s = X L aplicados a duas vozes (ver §§ 15 e ss.). Sdo eles: as consonancias podem ser
CoF usadas tanto nos tempos fortes quanto nos fracos, e a Gnica dissonincia deve
e xx = = ser a nota de passagem no tempo fraco.
— B )y . . . -
=S § 115. Triades completas, em posicdo fundamental ou primeira inversio, devem
=% 0 ' 58 7 & 9 | aparecer tanto quanto possivel, desde que a condugido de vozes nio sofra por
e o o £ causa disto (ver § 104). Se ndo for possivel uma triade completa em um tempo
= | F -zl i . , aye .
I i 4 forte, uma boa alternativa é utilizar, no tempo fraco, tanto o intervalo que falta
== 5= = === = (ver comps. 1-7 abaixo), quanto a nota pertencente a uma harmonia diferen-
R — ; .l < ~N te (ver comps, 8-11 abaixo):
1% 1= 'Fh, p £ .= = '?’.\_2,, = o i UG Wk o, Aty AEbE e B8 I T
1 pitire ﬁ = p__g: = o — =
T T T
ﬁ — - gn: - = = - e e ——
e TE e = Fr
§+ - ST 1 = o= Fis




' COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE SEGUNDA ESPECIE, EXS. 54 E 55 Ex.54
a)

Em alguns dos exemplos de segunda espécie (Exs. 54 e 55), € preciso usar = AED . :?- . 5 [{] b}% 2 3’ .
mfnimas, em ambas as vozes, no peniltimo compasso (em &) ), pois sdo neces- = = =
sarias consonincias nos dois tempos, Como resultado, € produzida uma cadéncia a P a
perfeita — 11-1V-V-I - na maioria dos casos (54b, ¢, g e j). Por outro-lado, em —t f_—f——{ ! T £ e———2 B
54d, o V vem precedido de VII6 na primeira minima, ao passo que em 54/, a = 6 =
segunda minima ¢ uma dissondncia de passagem levando a uma terminagio na E o = I ee— >
34, Sao utilizadas suspensdes nas terminagdes de 54k e /, antecipando-se a quar- 4 Camtine ——
ta espécie a fim de evitar solu¢des menos satisfatorias, tais como: Py 5 6 & ‘)3, bl 1 45 5 .

— et ——r
3 i —H—
‘Jﬁme e i)°: .. ”':a —::“a @? a flee T - 5\;—_—-_/ 5 = £ E
o L RN
ety | o R — .
CF = ==

Em 54¢, as 59 intermitentes dos comps, 2-3 sdo tolerdvels = mas 80 o trds dj..l'_‘_ = 3.. 4 5 6, '3:_ 8’ SRAmEL | I
vozes e nio a duas - pois o intervalo de 4% estd no meio. — = —t

Em 544, o perfil do tenor ndo € muito bom. Passivel, aqui, de objegio ¢ o i -+ ®
fato de que, em primeiro lugar, o tenor continua na mesma dire¢do apds um salto o — =
(em ), e, entdo, um acorde arpejado se segue. 3 2 . O s, f oo -

Em 54¢, comp. 2, é introduzida a primeira inversdo da triade diminuta (V116). E_ == = L == = -
Note-se, também, sua presen¢a em 54/, comp. 6, e nos penultimos compassos ) WP e ; o
de 54k e [. . e = B e 5 R =

Em 54/, ocorrem duas notas de passagem interessantes. A primeira, no ﬁ:‘ T : IS F— 8" P g
comp. 3, pode ndo soar bem ao piano por ser uma 2¢ com relagéo ao baixo, mas (S e T
vocalmente é boa, A segunda, no comp. 5, gera uma 4! aumentada. %*_ ~ 3 =

Perceba-se que alguns exemplos comegam apos uma pausa de minima; o o = =
que também ocorreu a duns vozes, : —_— — - =

Sempre que, em menot, aparecer a nota sensivel (sol# em L4 menor) na Viis - =
primeira minima, a terminagio com duas minimas apresentaré dificuldades. Isto b1 2 3 ' 3 = 7 8 s
torna necessario inserir uma outra nota entre & 7% ¢ a 8° (mi, a 5%, ou si, a 29), tal ﬁ x = o o e
como em 55a, b e e (em [(Z1). Em 554, entretanto, o Unico modo de evitar esta
dificuldade é usar uma semibreve (em [ ) I raro o emprego de minimas na E s~ .
segunda voz acrescentada (ver 55a, d e ¢); [8to visn, principalmente, facilitar a e === e ! Ff:: e
condugdo de vozes. L = e
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DUAS VOZES EM MINIMAS

¢d0 para 56¢, devido
§ 116. Se duas vozes acrescent

i nota sensivel no baixo, 0 C
adas moviment

F. Apenas uma harmonia, V6,
i M pode ser usada neste caso. Como mostra 0 que se segue, nenhuma das solugdes
arem-se em minimas, ha o risco : & tili satisfatrig:
de muitas dissondncias clmcnrcm-xc. como, por exemplo, em x a, Xbe xcdo
Ex. 56. Tais dissonancias nilo precisam ser totalmente excluid

as, embora seja du-

vidoso que um iniciante POssa responsabilizar-se por elas. O problema ¢ melhor

d — evitado quando nio se utilizam duas notas de
tém uma das voz 0 exemplo seguinte, as conso-
nancias ocorrem,

(), () e (g), aparece apenas uma nota de pas

sio
nto contririo, tal

externas saltam Stmultaneamente: isto é muito
e S ruim, devido Particularmente 3 produgio de §u paralelas ocultas, embora seja di-
o : ; ficil encontrar outra solucio,
|/ No modo menor (Ex. 57), surgem freqiientes problemas de neutralizagio
= = especialmente na terminagido. Em 57a, por exemplo, a seguinte utilizagdo da g
alterada, fa#, seria possivel no peniltimo compasso, desde que o fé, (x) tivesse
sido neutralizado:
e) +
K
L 'f.‘ + Fe—1
"""“";— Ve -
COMENTARIO DOS EXEMPLOS A DUAS VOZES EM MINIMAS, EXS. 56-57 Mas, neste €aso, teria que se utiljzar ola Suspensivo, resolvendo na sensi-
= = 1 ; vel sol#. Um caso similar ocorre em 57b, em que a 6 ndo neutralizada do sopra-
As notas de Passagem sio utilizadas Nos varios modos acima menciona- no, comp. 3 (x), torna necessdrio usar o acorde suspensivo 6/5 em vez da
dos; em alguns casos, produzem triades diminutas em Posicao fundamental (564 6% alterada, tal como & mostrado na altemativa, Em 57c, a nota sensive| & intei-
em () e, em outros, acordes de 6/4 (56a, b, c e d). Em 366, comp. 5, a nota ré famente evitada, embora ¢ V.| da cadéncia ainda esteja expresso, Em 57d,0V
de passagem no contralty ¢ dissonante com relaglo as duas outras vozes, e ha final é ats mesmo introduzido como
um fendmeno raro de um tenor saltando em movimento paralelo a nota la, que ¢
a 4" do contralto. Esta nota, no ¢

um acorde 6/4 de 5
37, a 6 alterada poderi ido i
da suspensio aqui
bos os casos,

' COm 0 soprano €, portanto,

comp. 3, em que a :
& alternativa parae)

com relagio as ou- CF w 8

produzida pelo tenor através de

0, pode ser explicadu da mesimin manelra,

$ em minimas podem, em goral, sofrer mudungns

ois tempos. Tanto em 56d, quanto em 36, hi uma

entanto, € dificil, sendo imposslvul. UMA torming

satisfatorias de harmonia nos d
cadéncia perfeita — I16-V-I. No
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Sximplo, apafecem duas dissondncias sucessivas. Ja que nio é possivel =
I':: rar a sensivel sol#, so-restam duas notas a serem utilizadas - mj e al
ol i Sto acarretaria, no entanto, uma melodia mui : e
; 3 ) muito pobre, coi stre
a seguir: P » COmo € mostracao
» 4 = 0u -
\ I : S=ES== ===
TERCEIRA ESPECIE 3
Aeréscimo de guatre seminimas a um cantus firmus ¢ Tal AL pra——r 117 :
3 de sentibreves ou minimas na terceira voz i alvez a unica saida para este dilema seja a de evitar totalmente o sol# e
“5‘“.- ém Sel_l_ lugar, 0 soly por dois compassos, neutralizando-o, entio, nos com-
SUGESTAO E DIRECOES PSSOS segulntes, como € mostrado aqui:
= it X ol o ad . 5 ¢ 8 (8 8 8
§ 117. A sugestdo dada para as seminimas na terceira espécie a duas vozes e e e e o
também & aplicavel aqui (ver §§ 24 e ss.). As dissonincias devem ser tratadas e s ; =
. . . « . Ulr. . }...
de-acordo com a primeira e segunda f6rmulas padronizadas, isto ¢, notas de pas- E = : ; =7 —
sagem e cambiatas. Mas é por si s6 evidente que as consonancias devem con- CF +
formar-se as consideragGes a serem observadas na escrita a trés vozes. SE= = — =
§ 118. Ha duas variantes desta espécie: na primeira, que € um pouco mais facil,
a terceira voz prossegue em semibreves; na segunda, a terceira voz move- s Nos comps. 7 ¢ 8 de 59c, a repetigdo das trés notas, mi-fa#-sol# no tenor
se em minimas. No momento, é desnecessério tentar as seminimas em am- . pode ser evitada das seguintes formas: )
bas as vozes. A primeir variante ¢ ilustrada pelos Exs. 58 e 59, e a segunda, pelos o
5
Exs. 60 ¢ 61, : CcrY 8 o e P
COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE TERCEIRA ESPECIE, EXS. 5861 TEL camb N 4
1 :. T T + + - N L
Tanto em 58a, quanto em S8¢, n terceira voz possui duas minimas no pe- &‘j =SS el Tt =T=Toe—
gan ¥ E 4 s aeond ...
niltimo compasso. Outras solugdes possiveis para 58a sdo as seguintes: ; - 56 A 3
] camb. E! e z ..4, —
O t Na variante desta espécie em que a terceira voz € escrita em minimas o
= . dempo. todo (Exs. 60 e 61), 0 aluno deve novamente tomar cuidado com o uso
e as minimas de passagem. Observe-as, especificamente em 606, comps. 1, 5 e
# : et 7;60c, comp. 3; e 615, comp. 3. g
¥ - doA mlmrgaddo dtenor no pendiltimo compasso de 60a pode ser evitada, a par-
; comp. 6, desde que as vozes movam-se d ira:
! Em menor, o uso de minimas na terminago ¢ alnda muls freqlente devido esta maneira;
as severas regras de neutralizagdo. As minimas podem, in¢lusive, tormarse ne-
cessérias no meio do exemplo, como no comp. 4 de 59a. No comp, § do mesmo
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As suspensdes foram usadas prematuramente em 60c. O exemplo seguin-
B oaien como podem ser evitadas:
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As 3% {ntermitentes no comp. 9 de60c sdo intoleraveis porque 0 movimen-
1 s seminimas muda, constantemente, seus contetdos harmonicos, Mas elas
Wi sar evitadas, como demonstram os exemplos anteriores. _ _

Aparecem muitas sincopes ¢ suspenses nos exemplos em menor; isto serd
ot tratado na quarta espole, As dissondncias dos comps. 7 ¢ 8 de 6la re-
i, em particular, explicagdes mais detalhadas.
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Ex.59 Menor

Ex. 60 (cont.)
a camb,

()J)i £ o E8 + +s!"' #‘ . b $ 5 4 8 4 7 "':8 P 9" ‘)(J) i =» 2’- 3.:#4"" 5"'-‘8 +7‘
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= Ex.81 Menor
2 —rr == o)
= = = '

—1 cr 1 2 3 i 5 8 " . 5
CF o = = — == = =
- % o n ———— = T (J_,) —tF X L oo ! +, ; + 9 L
s s N DS e
: W';#—,‘ 3 im:F‘ Ss s s =S camb,
1 i

(Jg + Iz 7 + neutr.. | >4 Ve T M ]
c) = o X i x* } =

1 (] a ” 3} Y - s
%‘l 2“ ¥ t == T —t

EE == ==
rep,
A N S T G | W
e P m@f
(o) : } ¥
Ex.60
a ; (] 8 9
2 8- i 5 - i
%&:‘-_s = —
(J) +] * + + a B2 U
= RIS SSiSISSi=S: EE= == S8
J o .
) h } - l——"rl -: 2 - L & ) o
e | + - + T — 1
5)

132 + Contraponto Simples a Trés Vozes




1\Y
QuARTA ESPECIE

Acréscimo de minimas sincopadas a wn cantus firmus ¢
semibreves, minimas ou seminimas na tereeira vo:

SUGESTAO E DIRECOES

§ 119. Ha muitas variantes possiveis nesta espécie, ja que n tercalin YoR Bures

gentada pode ser escrita em semibreves, minimas ou SeminiMAN, O RIS #H
slncopes e notas mistas. E recomendavel que os alunos pratiquein axsivieios sim
yemibreves e seminimas antes de tentarem algo além.

§j 120. Como na escrita a duas vozes (ver §§ 36 € s5.), 0 sincope dove Inleiar
@11 uma consonancia sobre o tempo fraco, sendo a segundi MINIMA W SHHS
nncia ou uma suspensdo cuja resolugdo ocorre imediataments

§ 121, Se a segunda minima € uma consonancia, resultam cason Coms SRias

a) \ !,—-..» ,_..,_‘J“
e T T
;i |
- e
g ] ;
8
fj 122, As 8% e 5™ intermitentes, cOmo as do seguinte exempla, daven s ol
tadan:
a) 5)
VARV Vi
— e

Na entanto, o movimento da terceira voz em minimas 0 SEHEAITES pode,
iy geral, disfargar estas paralelas intermitentes (ver 64a, comps, 67

SUSPENSOES A TRES VOZES

§ 123, Uma suspensio requer:

(@) uma preparaghio que seja consonante em relacdo as outras duas
VOREN, o

() uman rosolug o fue seja, da mesma maneira, consonante, isto €, que pro-
ilizen uma trinde completa ou um acorde de 69, ou que seja, de algum outro moda
COonsommite em relagio ds outras duas vozes

Alguns omson de suspenslo sho ilustrados pelos seguintes exemplos:

'L": }é“d _'J_ - “' G P

< “';::_i‘_L'_-_" - ~
- =T
| =
i - 38
o Y P R
‘r\_‘/rr' -~ \»
8 ] : ? £
i 02 ‘ ;.g
») ") 98
> = - s e
o A" A u_ l‘
—
( e FE—
LEE T O R e s A
28 2 3 3 -

§ 124. Tal como a duas vozes, deve-se evitar a antecipagdo da nota em que a 7¢
resolve. Ver (j) do exemplo anterior, o qual esta incorreto. O contraponto estrito
proibe inclusive, nas vozes intermediaria e inferior, o uso da nota em qtie uma 92
irél resolver, como em (n). Mas, se houver uma hoa condugdo de vozes, isto é
toleravel.

§ 125. As 8= e 5™ paralelas intermitentes que se seguem as suspensdes devem
ser evitadas na maioria dos casos. Elas, em geral, ocorrem das seguintes
maneiras:

b) e W d)

a
—
Q‘T
|| -
A1,
L
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i
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I
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i
I
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No entanto, desde que
ralelas intermitentes pode
das mais de tras vozes, re

uma das vozey e
M ser toleradasy, ¢
sultando ¢

nvolviday Sejan do me

Specialmente qu

M uma rica mudang
i)

10, estas pa-
ando sio €mprega-
a de harmonia.

M

as, para Comegar, tais cg

505 complexos d

€vem ser evitados pelo alung,

COMENTARIO Dog EXEMPLOS pE QUARTA ESPECIE, EXS, 62-63
Em 62q, comp. 3, a sy

SPEnsao si (em ) ¢ uma 24 do |4 1o contralto, Vp.
calmente, isto & totalmente correto, embora ndo soe bem ag piano.
Na terminacio de 62a, as Vantagens do emprego da suspensio tornam-se
evidentes Entretanto, em 62

i ¢ tenha de ser abandonada, aip.
da é possive] uma boa terminacs » @ finalizacdo requer o uso de minj-
Mas na voz superior (comp. 6).

Em 634, primeiro Or, 0 acorde de 6% ng V| [de L4 menor,
€Ompasso 7, ¢ uma bog finalizagdo, A alternativa aqui, no entanto, é ainda mais
interessante, pois, no peniltimo Compasso (em &) aparece uma triade ay-
mentada que nenhym tedrico proibiria lnteressante, também, do ponto de vista

da rica harmonia, ¢ a terminacdo de 63¢ €m que tanto o dg# quanto o ré# my.
dam seus conteudos ha rdo Compasso, A tentativa, ‘em 63d,

rménicos no interio
de tornar o contralto termina de maneira catastrofica

exemplo em men

mais interessante,
o comp. 4, ji que o ré nio pode ser Neutralizado,
Ex.02
a)(d |d)

IT alternativg

8 o [ e

Il

5 O ——

CF

4) alternativy
1

MAS ou SEMINIMAS
§

VOZ acrescentada em minj-
mas oy $eminimas, Ocg

d0, o Movimentg desta voz

§ 89), tal como no Ex. 64,
€M que 530 usadas som

ente seminimas.

€ suas inversdoy silo freqliente
- Eles, em

geral, resolvam Confuninments
Quara Expdeie s 0y




Wnento da terceira voz. Podem ser harmonicamente explicados como
~ a0 mostrados, aqui (com suas resolugdes), sob a forma de V7-I:
|

[ o F - e 3—:
| — L eo
qu 1 ] 8 (18)
A s |
£) iesmo tratamento pode ser aplicado ao 11 grau:
e -
%::: B3 =—— S —e—
S hd o o
%>< =
o n
gl e — .
In V g ; b

Fﬂdi-lﬂ. deste modo, encarar o aparecimento das inversdes 6/5, 4/3 ¢ 2,
tsllindo do mero intercimbio das vozes superiores e baixo.

Now snemplos seguintes a trés vozes, as suspensdes ocorrem como acordes
# BUAA Inversdes, estando a voz acrescentada em minimas. Note-se que a
Witicda deve ir a resolugio a fim de que esta seja consonante. Na sus-
A, s duny vozes tém de ser suspensas, ja que ambas sdo dissonantes

o CF
b) o)
A o CF
ST 1% | |- frorr -
SRR ===
il F nr; v 2 ng v
) __J e
244 3 e OB N A
Y T MY i Lo

e e b exeinple Wi IR A mansin
igdilug e da suspensii e i

terceiro tempo, mas a segunda seminima ¢ uma nota de passagem - (a) e (b) -
Ou uma nota consonante ao CF, tal como em (¢), (¢) ¢ (f). Uma resolucdo inter-
rompida aparece em (d), onde ambas as vozes sio escritas com notas mistas.

@
A) | ! .’.)‘ | | !
7 ™~ - ey
£k okl H::—F—_,':p:“ * “h
5 ng ' ng
c d)
4 CF | L g
g - B o =
B il Cc =
r camb. :Ir r J Tl
S e S
e : 2 —1 — Lhr e
— = = e
g 7 ug
g 5 s
% == & 1 1 I & i f ‘I =' -l ? ‘J_ -:
GF L i CF = t
- - T 1 ] e
%‘_—_—_—.d;_d_— = e 1 = : ¥
L] i = —F ]
“. “g

§ 130. Suspensdes da mesma espécie estiio ilustradas, em menor, nos seguintes
exemplos:

a)
_g CF SO0 Y W O T s «)
L CE-P = é," ;r
— I '——b._ )
RS B = =
4 H H H
k)
— 4 Lo
=== = Sr=o====
g!" i » E-3
N [~
= -’_E.— H:__—O—
LJ | L T Il T 1
r —amb. 8 ! B 3

Tal como em alguns dos exemplos precedentes, as suspensdes aparecem,
por vezes, em ambas as vozes, especialmente como acorde 4/3. Em (), as trés
vVozes movem-se conjuntamente no primeiro compasso; este procedimento é, na
realidade, mais carncteristico das cadéncias sem CF (ver Capitulo VI)
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OUTROS TIPOS DE SUSPENSAO

§ 131. Nos exemplos que se seguem, aparecem outros tipos de suspensdo, in-
cluindo 5/4;°5/2, 6/2, 3/2, bem como resoluades em outros acordes que os men-
cionados anteriormente. A voz acrescentada, que as vezes também se movimenta
em notas mistas, pode conter durante a suspensdo: (1) somente notas consonan-
tes ao CF, como em (a), (e) e (f); (2) notas\de passagem, no segundo tempo,
movimentando-se para notas consonantes a resolugdo, como em (b), (¢), (1), (k),
(/) e (m); (3) notas que fazem parte de uma cambiata, como em (g)., (h) e (/).
Em (), uma resolugédo interrompida € utilizada para continuar o movimento em
seminimas.
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§ 132. Nos exemplos seguintes, sdo mostradas suspensdes similares em menor.
Em (¢) e (f) —em @ -, as trés vozes dirigem-se & resolugho. Embora isto ndo
possa ser feito com um CF, as suspensdes sdo, de fato, freqlientemente tratadas
deste modo - ver “Cadéncias sem CF” (Capitulo VI).
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COMENTARIO DAS SUSPENSOES COM VOZ ACRESCENTADA
EM SEMINIMAS, EXS. 64-65

A preocupagio fundamental deve ser sempre 0 movimento fluente das vo-
zes dcrescentadas. Se elas produzem ou nio triades completas, ou se mudam ou
niio o conteiido harmanico no interior do compasso, ¢ de menor importancia, em-
bora as triades completas e as mudangas de harmonia contribuam sobremaneira
para a qualidade dos exemplos. No comp. 1 de 644, a nota dé no CF muda duas
vezes seu contetido harménico por meio do la do tenor e do mi-fa do contralto,
E, na primeira metade do comp. 2, o contralto dé ao si do CF um duplo significa-
do. No terceiro tempo, ndo ha triade completa; no entanto, a nota de passagem
fa, no contralto, compensa satisfatoriamente esta ligeira deficiéncia. No comp, 4,
a harmonia permanece sem cor na segunda metade, embora fosse chamativa na
primeira. A auséncia de uma suspensio, no comp. 9, € compensada pelo interes-
sante movimento do contralto; se aqui ha alguma fraqueza, ela pode ser imputa-
da a antecipagdo do sol do CF, no tenor. Este compasso também ndo é muito
bom, porque as trés vozes descem e ndo evitam inteiramente, no processo, as 5%
intermitentes. A alternativa para o penultimo compasso ¢ uma maneira adequa-
da de se evitarem as dissondncias consecutivas no contralto.

Em 64b, comp. 3, as trés vozes possuem um si|, no terceiro tempo. Isto de-
veria ter sido evitado, utilizando-se a alternativa. O comp. 8 ilustra a solucio de
um problema interessante. Enquanto o contralto, no comp. 7, esta preparando o
mil, a fim de tornd-lo uma suspensio que resolve no ré do comp. 8, o baixo tam-
bém se utiliza de um mij, (quarto tempo do comp. 7); ¢ ele desce para um ré no
primeiro tempo do comp. 8. Se o baixo permanecesse neste ré, ele teria produzi-

do 8% paralelas. Mas, na verdade, quando o ré aparece no contralto, o baixo ji
desceu ao sij.

Quarta Expdeie s 14]




No ¢omp. 10 do mesmo exemplo, aparecem, no baixo, trés dissondncias su

UBaNivas: respectivamente, uma 7* em relagdo ao lenor, uma 4¢ em relagdo ao
Lantrlio e uma 5* diminuta em relagdo ao tenor. Como é impossivel considerar
fodlie s trés como notas de passagem, seria necessario alterar o contralto con

foeme indicado.

Em 64¢, a voz superior termina em uma 34 Apesar de isto ndo abedeco
#alritamente as regras, ndo necessita ser evitado.

Em 65a, comp. 3, esta correta a maneira pela qual as 5% siio evitadas 1o
soprano. O aparecimento freqiiente da 79 natural, soly, no soprano, torna seu e

Lo necessario no comp. 6, tendo em vista a neutralizagio. Mas a repetigho do
Bl nos comps. 7 ¢ 8 € deselegante. A primeira alternativa é uma solugio pabie
pars o problema, e a segunda, uma boa solugdo.

Em 65¢, comps. 1-2, 0 soprano move-se em 5% intermitentes com o

Into ¢, geralmente, perdodve! pelo fato de o 14, do soprano ser uma notn da ey

W harmonia. O comp. 5 ilustra uma outra maneira de se evitarem a5 3 il

Miltentes. No comp. 6, a cambiata vai, de maneira interessante, de umn 9% g uina
Lonyonincia em relagdo a resolugio do soprano.
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; SUGESTAO E DIRECOES
6 zueutr.
§ 133, Trés variantes de qufntz:l_ espécie sdo ilustradas pelos exemplos subseqiien-
AR o tes. No Ex. 66, apenas uma das vozes acrescentadas possui notas mistas; a ou-
wie g mg;‘ tra utiliza semibreves. No Ex. 67, as notas mistas estdo combinadas as sincopes.
— Gz eI i 3 T No Ex. 68, ambas as vozes acrescentadas movem-se por meio de notas mistas,

Wi ‘f pnt L : - § 134. Nio ha novas regras para esta espécie. A inclusio de formulas padroni-
" = zadas ndio pode ser desprezada, e seu tratamento a duas e trés vozes deve ser
5 8 7 8 9 s A ' revisto. E as regras relativas a restrigdo ritmica devem ser preservadas (ver
1 -;"'—?, e : _;'"J_- S §§ 48 e ss.), bem como as da neutralizagdo dos pontos decisivos em menor
o ul- - cjmb_ i ; ; (§§ 64 e ss.). As notas ndo neutralizadas estiio assinaladas X nos exemplos, ao

- r— 2P ook e thn pfal o Passo que suas neutralizagdes sio assinaladas neurr-
35 & ?:3'54‘" == e - Nos exemplos que se seguem, sio mostradas as principais formulas padro-
m nizadas — notas de passagem (+), cambiatas ('camb.), suspensdes (susp.), e re-

e _— solugdes interrompidas (®),

bem como o movimento durante as suspensdes ([]).

5 ? | 12 ml 1

= 3 P
Ir+ P Lo

b —yell

144 * Contraponto Simples a Trés Vozes




L L ANTERLT N PR L L - B
v il A U i U A
CF = CF CF
| — XX r - XX —1=—%
]
b S R 1 m ; @
e Ll
CFneulrrr CF
=5, | =
b . XY -in"l . .
[ W—— i
t.ll“ll.

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE QUINTA ESPECIE, EXS. 666

Em 66a, comp. S, o salto de oitava no contralto poderia ter sicho ey i, tul
dimo na alternativa; a alternativa teria evitado, também, o snllo puia o 4ol
tiplicado do comp. 4.

Em 67a, comp. 7, a resolugdo da suspensdo no soprang 0eore ne sesuidy
Wmpo enquanto o contralto ainda esta suspenso, sendo este Ultmn resalvidi a0
10 fuarto tempo,

Em 67b, comp. 2, hd um exemplo de acorde 6/5 suspensa diseutida no i
piiulo precedente (§§ 127 e ss.).

Em 68a, comp. 1, a entrada do soprano duplicando a nota 1A, pies & qual o
BNOr k¢ moveu, ndo € muito boa, embora fornega uma linha Meldaien egisy

Em 685, comp. 2, a 7° descendente do menor, o réy, entd duphicades i sl
il -~ em que a 6" prossegue, entio, como nota de passagen. Mo NI
PARKO, o contralto também passa, com suas duas colehelas, pur duns
dinsonincias - a 4* si e a 5* diminuta do.

1810 nllo estd totalmente incorreto, mas ha, provavelmente, Ui Sxusss de st
leaimentos questiondveis em um mesmo compasso. No comp, 71, & Wase vl i
Melrmmente, para uma dissondncia em relagdo ao baixo o, i sesids, & Bl
B0 relagho ao contralto, a partir da qual ele salta. Isto também & win sk v
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§ 135. A sugestio de se efetuarem cadéncias sem CF, a duas vozes, nos
§§ 72 e ss., também ¢é vilida Para cadéncias a trés vozes. O procedimento pode
S€r 0 mesmo: faga Sempre com que uma das Vozes sobreponha-se g outras em
um ou mais Compassos; considere cuidadosamente o contorno da voz; use fre-
qlientemente notas longas, €specialmente quando elas Préparam sincopes; 8 #5
nalmente, acrescente duas boas melodias contrapontisticas, Deixe, entio, que uma
das vozes sobreponha-se nNovamente as outrag e Prossiga como antes até que a

Comuns. Mas, desde que ¢
isto é, a afirmagio e o estabelecimento de uma tonalidade, merecem 0 nome de
cadéncia,

§ 137. Como exercicio preliminar, recomenda-se ao alung acrescentar tercejrag
vozes (superior, intermediaria oy inferior) a bons exemplos a duas vozes, utilizan-
do, tanto os exemplos deste tratado, quanto alguns que ele mesmo compés, Ao
fazé-lo, sera muitas vezes necessario alterar uma ou ambas as claves €, por ve-
Zes, até mesmo transpor as vozes a outra tonalidade a fim de criar €5pago para

SUGESTAO PARA O TRATAMENTO DE VOzES ACRESCENTADAS

§ 138. A independéncia dag VOZes ¢ uma exigeéncia estética fundamentada na
escritura contrapontistica, Tendo selecionado um certo nimero de vozes, um com-
Positor deve provar, tanto quanto possivel, que sua escolha estaya correta, Em
cada composicdo, havers lugares em que nem todas as vozes $erdo necessarias,
Quando isto acontecer, uma oy mais delas irip cessar. Mas se umg VOZz estd can-
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Wl lbeando, deve acrescentar algo necessdrio, e isto tem de ser pe-

"
.: fato de uma voz estar atuando tem de ser per.ceplivel. Um dos melho-
para alcangar este fim € a diferenciagdo ritmIf:a. Exagerando um 20\1
sugestio, pode-se dizer que, se uma voz se mowmenta,' a 9utra T:iﬁr:l?iu
I quando uma voz mover-se em notas cut_’tas, a outra dev c?ra(,1 a0 contririo,
i1 ae de notas longas. O movimento simultaneo dfeve ser evitado. oo
Pulis regras sdo, € claro, muito rigidas e, frequientemente, 'l')U(L'I‘H'.'\L o
vontradigdes. Embora, por vezes, obscur_eqa 0s pe-rﬁs'das mzc.\._ u]!n;] [
pimulthneo nio destroi completamente a independéncia. Por outro lado, ¢
ficin ritmica sera sempre efetiva.

A0, Ui dos requisitos da voz acrescentada é'tcl)mur a harmA(-nTin.m.."n? |“::::
fots. I! muito importante o fato de as apaticas harmonias vam.zal t‘l,.l .ﬁm
a0 main definidas com certos acréscimos, quando, por cxgurphu, um.ﬁn .ﬂd, ;”
B4 oo norescentadas a uma 8 vazia, ou uma 3% a uma 5* vazia, ou uma '| i
A Wie W ete, Niio devemos nos esquecer das notas de passagem ¢ também

Wilan dimsonincias, . e T
41, Pale exercicio de acrescentar vozes foi aqui 1nlf0dumdn LOII.‘.U. .|1|.|.|‘1c|15|1
4 Wiia tarefa que ocorrera mais freqﬁentt.:mente a medida qu.L‘ f,?fr.ﬁ.ﬂh:
APt imando dos problemas composicionais. Por exemplo, a c:,u.n.t de pu! -.
Yuinie @ o nerdscimo de vozes aos temas das fugas requerem este tipo de

'NH exemplos que se seguem, sdo primeiramente mosltrados intervalos
Lnnsonfneias acrescentadas (a-e); €, a seguir, estio ilustradas as sus-
Pispiradin (f-m), bem como as notas de passagem (n-1):
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COMENTARIO DOS EXEMPLOS COM VOZES ACRESCENTADAS, EXS. 69-7]

No Ex. 69, sio acrescentadas terceiras vozes aos exemplos a duas vozes
de 40a (ver p. 96), em trés posigdes diferentes — no meio (69a), abaixo (695) e
acima (69¢). Tratamento similar ¢ aplicado a 404 nas resolugdes do Ex. 70, e a
40g-/ nas resolugdes, em menor, do Ex. 71,

O acréscimo de terceiras vozes torna possivel fre
monicas, como, por exemplo, no comp. 2 de 69a. No comp. 5, a resolucio inter-
rompida é tratada como uma mudanca de harmonia, j4 que o ld que interrompe
(em () é consonante a ambas as vozes. A verdadeira resolugio ré torna o dg
do contralto uma dissondncia preparada.

Em 695, comp. 2, ocorre um tratamento da disson
do anteriormente €om nolas curtas,
tempo devido a0 dd no tenor

quentes mudangas har-

ancia que ndo foi utiliza-
O si do soprano torna-se uma 74 no ultimo

Comparando-se as trés versdes do comp
qudo diferente uma harmonia se torna quando
altera,

2 do Ex. 69, pode-se observar o
i posigio da voz acrescentada se

Em 70a, a voz acrescentada é monotona, pois sua tessitura é muito restri-
ta. Além disto, o f4 do contralto no comp. 3 € inadmissivel, pois trata-se de uma
5* diminuta, Uma possivel correcdo € mostrada na alternativa.

A voz acrescentada em 705, transposta a Sij, maior, é muito menos mong-
tona, embora a monotonia nio seja tdo grave na voz intermedidria quanto o seria
na superior. E em 70c, ela, que € a voz mais grave, contém suficiente variedade
para funcionar como um bom baixo, o que é sempre uma virtude.

Todos os exemplos em menor

(Ex. 71) sdo um pouco mais longos pela ne-
cessidade de neutralizar cada 70 oy

6" das vozes antes de aparecerem as altern

TN dallcanis Conpsiivianal: Paddisias sam Fasi . 8l 1o.



L— way

i

__isto pode ser vantajoso; mas como regra geral é melhor

¢oes. Assim, em 7la, para que a neutralizagdo tenha lugar, o dé do tenor, no
comp. 5, e seu ré, no comp. 6 (®), requerem um retorno as mesmas notas no
comp. 8. O tenor é, aqui, um tanto grave,
—Em 716, comp. 1, 0 ré# no contralto é duvidoso. A nota de passagem sol#
do baixo, 4* do tenor, é a causa do problema.
Ndo ha razdo para que a voz acrescentada n
mente, em 3% ou 6* em relagdo a uma das outras vozes, tal como no comp. 5 de
71b.Mas isto ndo pade ser levado muito adiante. Em geral, o acréscimo de 3+
ou 6® € reservado para alguma espécie de contraponto duplo onde as vozes es-
tdo construidas de modo a admiti-lo.
Apds o comp. 1, a voz acrescentada em 71¢ s6 usa not
descendente e soa, assim, como se estivesse em Mil, m

d0 deva mover-se, ocasional-

as da escala menor
aior. Em alguns casos,

que cada voz possun as

caracteristicas do menor. O 4 do contralto, comp. 8, seria mais Justifichve

nota de passagem no tempo forte.

Em 71d, comp. 2, depara-se, nov
ragdes ascendentes para as notas d
comps. 4-5. A voz acrescentada de
sos4 e 5, e nem mesmo se livra do sol repetido do comp. 6.

Em 7le, o soprano dos compassos 5 e 6 ¢é tdo gr.
do contralto nio pode ser neutralizado. Isto ¢ justifici
Caso o soprano do comp. 5, produz uma neutralizagdo |

A sincope do primeiro compasso de 71f¢é duvid
€m um tempo forte. Entretanto, esta regra € muito r
superar as dificuldades da neutralizagdo. A alternativa
si¢do do tenor limita o livre movimento das outras voz

|, ecomo

dmente, com a ripida mudangs das alie
a escala descendente encontraday em 7la,

Tld possul uma repetigho feia nos compay

ave que o fi do comp. 4
vel quando outra voz, no
1a mesma tessitura,

0sa porque deveria iniciar
igida para que se possam
» 71g, € dada porque a po-
es.
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Ex.89 Acréscimo de uma Terceira Voz as Cadéncias do Ex. 40
a) 4 8 4
) = i iz = i —
acr. I

Terceira Aplicagdo Compasicional




i 4 B neurr. 8, o 8

e
4 1 - a™ JrATI—
s A P =
=SS isTSEa === —m=cssiee
T T L T L ; FT T & W
Maonor
2 3 4 5 @ 4 8 . 0
WL = = iz'rr'-"_;}i_jn] O{ = ] 7 } : =
! : o~ g i I 'ﬂllcl';lt!\l ll'l"_lﬂ.llllll-llln I I
Pty —te ST e=ss=—==o r JJ & { i P — : et |
, x : x_, v{nuh. - . - y
== ] et : S =
S =i =S8 JJu;h
o
(ori ginal alterado)
el

CADENCIAS SEM VOZES DADAS

§ 143. Jé que, ao lidar com cadéncias sem vozes dadas, o melhor procedimento
¢ sempre usar 0 maximo possivel, em uma das vozes, as sincopes — preferivel-
mente suspensdes —, pode ser de alguma valia considerar, antes de mais nada,
certas formas de tratar as suspenses. Note-se, particularmente, nos exemplos
subsegiientes, as resolugdes interrompidas (assinaladas @) e o movimento de
uma ou ambas as vozes durante as suspensdes (assinaladas []). 3u ¢ g para-
lelas ocorrem em alguns exemplos (g, 4, i, e v), por vezes, durante as suspensdes.
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COMENTARIO DAS CADENCIAS SEM VOZES DADAS, EXS. 72-73

Seguindo a recomendagio anterior, deve-se comecar com uma nota de longa
duragdo e liga-la a proxima, para preparar a suspensao - tal como no soprano
de 72a. Os contetidos dos trés primeiros compassos sio fornecidos desta manei-
ra. Nos comps. 4 e 5, o tenor atua de maneira similar — como um CF, Em 72b, ¢
0 baixo que assume este papel nos dois primeiros Compassos; contralto e tenor
Possuem, entdo, sincopes. O movimento das outras duas vozes é regulado de acor-
do com a sugestio dada a todas as espécies em que as notas curtas tém de ser
acrescentadas as longas.

A variacio ritmica de\'e.' se possivel, ser introduzida em todas as vozes; isto

€, sem diivida, uma virtude. E bom, portanto, que todos os exemplos comecem,

» €ntretanto, a “tendén-
cia s notas curtas™ pode tornar-se predominante. Mas conviria que a0 menos

uma das vozes, como, por exemplo, o tenor de 72a, comp. 4, ou de 725, comp. 6,
possuisse uma independéncia mais nitida. Deve-se recomendar, igualmente, que
40 menos uma das vozes inicie apds uma pausa, como em 73p e o

Ex.72
R — . 4 5 — 2

!
R

&) 1 2 8 4

Terceira Apli [ ]




n
'. E 4 .
3 N :.h“ =0o= — —=—
: _f_ R -
e R =,
b e T
S e —— e ——r
W o neutralizado S
B . 8 i 5
‘ f —a———
s Ly
—F | : —— ==t =
= e}
£ = =S ==
B - 8 4 5
l—"* 1 % ” " L
- =3 —H + $ ===
| neutr, J
#ilr, A ; :
— :7 ¢ l! T 1 1 L .
L Ld T Ll
1 4 T I —+—-}
===z —at
> neutr,
4 5 £e8 sup 5
EﬁEEEE“_- S
+ . P 8
{ 1,! E!&:qf t =
o — 4 I
=== ST _.._:!ﬂ:iztf—"‘t:';——ﬁ

VII
QUARTA APLICACAO COMPOSICIONAL:
CADENCIAS A VARIAS REGIOES; MobuLACAO

= SUGESTAO E DIRECOES

§ 144, A recomendagdo anterior para modulagdo a duas vozes (§§ 90 e ss)
também ¢€ aplicével a trés vozes. A Ginica dificuldade nova provém da necessida-
de de neutraliza-las. Uma maneira de escapar desta obrigagido é fazer com que
uma das vozes evite, tanto quanto possivel, as falsas relagdes. Isto se torna ge-
ralmente dificil quando se trata da tonalidade menor. Por exemplo, ao modular
de D6 maior para a mediante Mi menor, hi trés falsas relagdes potenciais: fa, ré
e do. Como todas podem ser neutralizadas descendentemente, corre-se o risco
de as vozes atingirem uma regillo demasiadamente grave ou de também usarem
escalas descendentes em excesso.

As regras de neutralizagdo das falsas relagdes foram mostradas de manei-
ra muito estrita a fim de permitir a liberdade na condugdo das vozes. Nos trata-
dos baseados no estilo de Palestrina, estas restricdes sdo menos rigidas, mas nio
levam, entretanto, ao desenvolvimento de uma harmonia que empregue uma quan-
tidade maior de notas alteradas. Devido aos requisitos da neutralizagdo, muitos
dos exemplos empregados neste estagio sdo rigidos, artificiais, exagerados, mo-
nétonos e demasiadamente longos. Em geral, uma solugdo correta é quase im-
possivel. No entanto, encarar um problema e reconhecer sua dificuldade, ¢
geralmente mais valioso do que encontrar uma solugdo ficil. Assim sendo, este
tratado continuard com este tratamento estrito, A sugestdo para o tratamento mais
livre serd feita posteriormente, mas somente para os alunos que ja desenvolve-
ram, como resultado destes exercicios, um senso de equilibrio - e almejam o trei-
namento auditivo completo.

§ 145, Pode ser novamente (itil um exercicio preliminar, similar ao de duas vo-
zes, que se baseie em um CF modulatério (ver § 100, Ex. 43). No Ex. 74, uma
VOz superior e outra inferior sdo acrescentadas a dois CFs com notas mis-
tas previamente dados no § 100,



§ 146. No Ex. 75, as terceiras vozes sdo acrescentadas a exemplos a duas vo- Ex.74 de Maior para Menor (sm) (Fi M-Ré m)
zes escolhidos dentre os Exs. 44-51. Ocorrem modulagdes para as seguintes o FE. o A SRS SRR S iy = nd .
~regides:dominante, mediante, subdominante e dérico, day tonalidades maiores; e e T = = 'th-?_'ﬂ
quinto menor, subtdnica, subdominante e submediante, das (onalidades menores. CF( do §1000) neutr....f...... T
=) IES===maro==cso0: ==
COMENTARIO DAS MODULAGOES A REGIONS VIZINHAS, EXS. 74-75 s —— ”’“"-"-;':. et 2 Q,
Em 74b, a paralisacio do movimento de minlma, comp. 6, ¢ insatisfatorio. de Menor para Maior (A1) (Mi m-Sol M)
No comp. 4 de 75a, a nota de passagem fl#, no tenor, e a nota de interrup- » 4 . SO TEVRN. e AR ?‘?4’ 5
¢do, no soprano (em ), chocam-se com 6 %ol do contralio no segundo tempo. | : ===SSi=SSC S S=== I ==ins
Isto pode soar duro, mas ndo estd incorrely. ECF ( dp §100/) - —4 :
Em 75b, comp. 6, aparece uma situnghio de difioll solugho. Tenor e contral- B e === ====== = = ===CS1
to saltam uma oitava em 5% paralelas, My, Lomo 40 trata da mesma 59, ndo é et b -
necessario que isto seja considerndo um vase de movimento paralelo. Assim, o S e e+
salto de ambas as vozes pode ser toleradn, Inelusive porque ¢ dificil encontrar Ex.75 do Maior para: regido de Dominante (D6 M-Sol M) (do Ex, d4a)
uma solugdo mais satisfatdria. o 4 2 8 4 5 T
No comp, 2 de 75¢, o db# do sopiane whe #xid neutralizado (em x). Por === = pe—oF5—
esta razio, o ddy, no Gltime tempo do lener, di wne forie impressio de falsa neutr, i e R = :
relagdo, : HES =2 ﬁt—F:"_—:ErrL' E 2 === =
75d contém uman séele de onmblotan Hue, entiando em diferentes pontos, act — - e ey b
dd a impressio de imitagho (a ser diseutids muls amplamente no Capitulo X). ; mw- g
No comp. 6 deste exemplo, Soprano & (BHOF MAYEMAe 81 Movimento paralelo a regido de mediante (D6 M-Mi m) (do Ex. 454)
uma 5% sobre o terceiro tempo, Late moviments das vores externas é duvidoso, 1 2 camb. tﬁ'l 5 € 4 .8
principalmente porque o si, aparece logo depsinin i A O do no contralto, comp. ¥ T PR s L = = e =S S Si=siise=
2 (x), fica sem neutralizagho, mas FOAPAIREE, B0 Bomp. 5, no mesma regido do - nevtr. ) Pale - .y
soprano e al ele & neutralizado (neuin) = ey ¥
Em 75¢, a tonalidade orlginal, LA menor, duis iés SO passos, mas, entdo, =t nEwr SEm—semr=r=is: ¢ Z:ﬁ_ =
no comp. 4, a modulagho ouorre mulle abrptaments. Fmbom o do no contralto . ’ . * T g
esteja corretamente neutrnlizado, o dON ne Bulxe, slio empo, ¢ um tanto sur- r:g‘_:mr ‘i“ S.“bd°mi“"‘“‘e (Ré M-Sol M) (do Ex. ":”1
precadeste. ==t preters . 5.
Nos trés primeiros compassos de 78/, o sontenlio ulllies (rés vezes o mes- X \ = H
mo padrdo ritmico. Ele também contém saltoy em demasls Mﬁﬂgﬁc&&mg
Em 75g, em conseqiiéncia de sua imitagho do balxe, 0 contralto inicia-se % R i v - e ;j
abaixo do tenor. Foi mencionado, anteriormente, que & modulaglio de D6 maiora  — % = ﬁmw =3
Ré menor (dérico) necessita neutralizar trés notas. Aqul, & aplicagho das 62 ¢ 72 : By i - A ]
alteradas teve de ser adiada, pois 0 si, j4 havia sido introdugide, No entanto, teria
sido plenamente possivel neutralizar o proprio sil, mais cedo 8, enillo, Introduzir o &
siy e 0 do#.
Em 75k, o mi do contralto, comp. 2, embora seja uma suspensiio preparada
na segunda seminima, estd resolvido corretamente. Aqui, a modulagho sou pre-
matura porque o siy do contralto, comp. 1, nio foi neutralizado, 2
160 = Contraponto Simples a Trés Vozes 4 Quarta Aplicagdo Composicional: Cadéncias a Virias Regides; Modulagdo « 6]




driea (DA M-Ré m) (do Ex, 47a)
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MODULACOES SEM VOZES DADAS

Mo Ux. 76, who apresentadas modulagdes, sem vozes dadus, # varlas re-
malor @ manor. Serlio observadas todas as conslderagies felativas &
B {18e yoren

'Y 3 L L g Sy A R, A o uws

COMENTARIO DAS MODULAGOES SEM VOZES DADAS, EX. 76

O salto de 6 menor no comp. 2 do contralto, em 76a, é permitido por al-
guns tedricos. E evidente, no entanto, por que deveria ter sido, aqui, evitado. O
soprano tem de resolver o si em um Ia; 0 movimento do contralto é, portanto,
lotalmente ineficiente, pois seu l desaparece atrds do I4 do SOprano,-que €
cessario. Desse modo, € dificil encontrar uma solugio satisfatoria. :

Em 76d, comp. 4, 0 movimento do contralto so pode ser explicado em ter-
mos da semelhanga com algumas das formulas padronizadas (a cambiata, por
exemplo). A razdo deste movimento estd na regra de que a 7 siy tem de ser
seguida pela 8! d6. Tentar uma solugdo, como a da alternativa I, nio resolveria
devido aos péssimos unissonos, em contratempo, que o soprano acarretaria. A
outra solugdo (alternativa 2) produziria 5% paralelas em relagdo ao tenor, Pelo
menos, a forma original evita paralelas incorretas.

No comp. 5 do mesmo exemplo, é usada uma progressio (V-VI) comu-
mente conhecida como “cadéncia de engano™. Neste tratado, sera utilizado o con-

calto “progressdo de engano™ porque o termo cadéncia deve ser preservado
para sun tungho real

Re-

Em 76e, comp. 3, a nota de passagem s, no tenor é um pouco dspera, pois
ocorre logo apds ax notas carncteristicas de Ré menor, além de ser, também, uma
9 maior do d6 no contralto

Ex. 76 para a regifio de Dominante (Ré M-La M)
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Ex. 76 (cont) ‘ | il
para a regido de Subdominante (Mij, M‘Ifia M)
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VI
QUINTA APLICACAO COMPOSICIONAL:
REGIOES INTERMEDIARIAS

SUGESTAO E DIRECOES

§ 148, As modulagdes, mesmo nas pequenas formas, em geral conduzem a um
segmento, secdo etc., em que uma regido da tonalidade torna-se claramente ¢4
tabelecida. Apés algum tempo, estas regides sdo normalmente abandonaday e
dao lugar a outras regides ou a um retorno 4 ténica. Por esta razdo siao chama-
das regides intermedidrias. Seu propésito é, habitualmente, enfatizar o contras-
te a partir de suas diferengas harmonicas. Isto é obtido, utilizando-se as notas
caracteristicas destas regides como se fossem, de certo modo, em si mesmas,
tonalidades bésicas.

§ 149. As possibilidades destas regides intermediarias sio mostradas de dois mo-
dos: (1) pela verdadeira inser¢do de uma ou mais regides tal como estabele-
cidas nos exemplos (ver §§ 152 e ss., Exs, 77-80); (2) pelo uso mais
transitério das caracteristicas de uma regido, sem que esta realmente se eg-
tabeleca (ver §§ 156, Ex. 81).

§ 150. Os exemplos a duas e trés vozes, contendo cadéncias em varias regides
(Parte [, Capitulo VIII, e Parte II, Capitulo VII), no precisariam terminar com
modulagdes, mas poderiam continuar com um retormo regifio de tonica ou, mes-
mo, seguir a outra regido e, entho, n ¢la retornar, Obviamente, quan«
do estas regides forem transitdrion, nho poderio prolongar-se por
muito tempo.

§ 151. E &bvio que somente s regldes mals proximas devem ser incluidas nese
tes exemplos simples ~ (8o 8, a8 di esquoma de regides do Capitulo VIII, Parte
I(§ 93). O desvio da ragilo de tnios ¢ conseqiiéncia da utilizagdo de outrag

. notas que ndo as dn (nlea, Bntietanto, mesmo no ambito dos harménicos da pro-
- Pria tonica, hi s tnddnela & sate tipo de desvio. Toda 5° (sol) de uma nota

tonica (d6) almajs & Muprimnola, (sto é, deseja tornar-se, ela propria, uma tdnica,
O mesmo vale WIS 88 demals notas; quando elas finalmente conseguem, O re-




¢, geralmente, a mudanca de regido. Em outras palavras, a densidade har-
Wloa de uma obra musical € determinada pelas regides que a compoen.
Fxemplos contrapontisticos simples, como 0s que s¢ seguem, ndo irio ne
¢ de grandes desvios da tonica. Tais desvios resultam da utilizagio de no-
femotamente relacionadas, entre si, no interior do proprio tema
smenda-se, além disto, que as regides intermedidrias nio ultrapassem
i ila & quatro compassos.
141, Se apenas uma regiao intermediaria aparecer no exemplo, ela seri: (1)
sadiante (sm) - por exemplo, La menor em D6 maior (7); (2) dominante (£)
= Bol maior; (3) mediante (m) — Mi menor; (4) subdominante (S0)
Wi 1) dérico (dor) = Ré menor. No Ex. 77, cada uma delas ¢ mostriv
(i retorno a regido de tonica.
183, Na tonalidade menor, por exemplo, La menor, as virias regioes mims lin
t' mente relacionadas séo: (1) mediante (M) — D6 maior; (2) quinto mensi (v)
“i wenor; (3) subtonica (subT) - Sol maior; (4) subdominante (sd) 1L e,
13) submediante (SM) — Fa maior; e (6) dominante (D) — Mt maior Clonivde i
1 deslos regides ¢ mostrada no Ex. 78.

Fh mnior,
fa, sepulda

mMENTARIO DOS EXEMPLOS COM REGIOES INTERMEI MARIAS, XN, 1174

O cinco modelos do Ex. 77 comegam com 05 MESMON doln compisnes, A
miinuagho de cada um utiliza uma das regides listadas no § 182, O limbeliog
A4 regides aparecem acima dos exemplos. Também ¢ mo

A das notas em falsa relagdo (neutr.).
I notdvel como o mero inicio admite tantas combinagOes seii) dowsrul b

gaddneias finais (cad.) sdo curtas e por isto devem ser forten, (B &, Jem
Is earacteristicas das linhas escalares e das harmonias ¢adensinia Asnii,
Jaimp. 4 de 77a, o contralto movimenta-se de maneirn escalar, produsinde
gompletas com o soprano € o tenor. O terceiro tempo do A, 1H SRPIRAGY,
e wim novo contetdo, tornando obrigatério o uso di wenslvel B Lo rao
gl (i suspenslio.
fin Tha, o aparecimento da regido de mediante (M)
& & lonalidade menor, em sua escala descendente, possu
Jessilam nota caracteristica alguma.
Apesar de 785 utilizar muitas colcheias, ele é um tanto rigi
A4 subtdnica (subT) ¢é apresentada muito rapidamente
A regllo do subdominante (sd), em 78¢, € mais enfitich COMH desvio da
88 e 1Onloa, Nos comps. 5 e 6, tanto tenor quanto contralto estho em uma
Wist tanto aguda e sfio um pouco desequilibrados. A ultima colehela do
B 8, no contralto, gera uma iriade aumentada; embora a condugho de vozes
i sunlexto, o efeito é estranho.

strndin o potialls

nlo & mulio aletivi,
| wegrmenion que nio

{in, Aldim disto, o

Elm 784, comp. 5, as regras ndo sdo uma garantia total. A condugdo do
contr:“to e tenor ndo esta, na pratica, incorreta; mas este movimento paralelo de
uma & aumentada a uma 4® justa nao € recomendavel no contraponto estrito

| m 78@3 a.apresentacao da regido de dominante (D) deveria ser mais com-
p eE::. Sem dL‘Wlda, a dormlnante esta fortemente relacionada a tonica, mas uma
regido de quinto grau em enor € mais longinqua. Os comps. 4 e 5 parecem
estar u:’n tanto sem }ereparag:éo. Entretanto, o retomo 4 regido de tonica é con
vincente, pois o acorde maior sobre mi funciona i i
! , aqui, com g i
e q o uma verdadeira do-
Bx. 77 i
." H Maior
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DUAS OU MAIS REGIOES INTERMI DIARIAS EM UM EXEMPLO

§ 154. Nos exemplos 79 e 80, sio incluidas duas regides intermedidring. I8
possibilita muita variedade. Apos a sm, por exemplo, poderia seguir-se umn £ oy
dor; ou SD etc., e apos o dor., poderia seguir-se a SD elc. Assim, muitas varlg
¢Oes sdo possiveis, porque apés a primeira regido intermedidria hi sempro 1k
ou quatro l‘egifies optativas.

§ 155. Ao escolher a segunda regido intermediaria, é recomendavel que
tem combinagdes como m e SD, regides remotamente relacionadas. Para deter

minar quio remota ¢ uma regido, é so consideré-la como se fosse uma tonalidade
Neste caso especifico, percebe-se que a mediante —

que pertence, como relativa menor, ao campo da dom
duas 5% de distincia da subdominante, Fa maior. Isto
derado uma relagdo um tanto remota,-e-causaria, no mi

Mi menor em D¢ malog,
inante, Sol maior - et §
€ tradicionalmente congls
nimo, certas dificuldades.

COMENTARIO DOS EXEMPL()S COM DUAS OU MAIS REGIOES
INTERMEDIARIAS, EXS. 79-80

Em 79a, comp. 4, ﬁarecé que a resolugdo da suspensio ocorrera de ma-
neira ascendente no tenor; mas o fa# sincopado nio €, no entanto, uma digyo
nancia. O exemplo é muito fluente, embora comecar duas vozes apos uma pausi
de seminima ndo seja o melhor procedimento.

79e passa por quatro regides e é muito rico em contetido harménico; todus
as transicdes entre as regides sio, no entanto, muito suaves, O sij, no baixo,
comp. 8, € surpreendente, mas ndo é muito aspero.

Em 80a, em menor, ha uma tentativa de mudanga de S/ para D. Isto &
facilitado pelo mi sustentado do tenor, comp. 5, que, imediatamente, sugere a dos
minante. O subseqiiente procedimento escalar nas trés vozes fortalece esta ime
pressdo. Assim, no terceiro tempo, 0 acorde de 6 sobre sol# di a impressio de
tonica de uma regido. Sdo fornecidos dois finais: o primeiro retorna a regido de
tonica de La menor; o segundo modula para a regilo de mediante, DO maior.

Da mesma forma, 806 e 80c terminam em regides diferentes daques
las em que iniciaram.

(hiriin Aphivayin Compasicional: Regides Intermedidrias « 169
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NOTAS ALTERADAS E CADENCIAS ENRIQUECIDAS

§ 156. 81a, b e ¢, apds neutralizaglo adequada, utilizam notas alteradas perten-
centes a vdrias regides. Jamais estabelecem uma delas, utilizando somente suas
notas caracteristicas. 8la ¢ b empregam tals melos o fim de produzir modula-
¢oes — ou seja, incluir terminagdes em regides diferentes daquelas em que inicia-
ram -, a0 passo que 8lc é uma cadéncia mernments enrlguecida, — =

Ex. 81 Usando Notas Alteradas
a) ]ic': M-Sol M
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idal! X
SEXTA APLICACAO COMPOSICIONAL:
IMmitacAo A Duas E TrEs Vozes

* CONSIDERACOES GERAIS: TIPOS DE IMITACAO

§ 157. Pode-se considerar a imitag3o como uma primeira tentativa de conectar
as vozes umas as outras por meios diferentes dos permitidos pela harmonia. £
provavelmente, também, o primeiro passo para trabalhar com motivos. Entretan-
to, seja qual for o seu significado para os compositores que a introduziram em
suas misicas, a imitagdo difere, essencialmente, do emprego do motivo na msi-
ca homofdnica. A repetigio e a variagio dos motivos, levando a criagdo de no-
vas formas motivicas passiveis de conexdo, geram o material da musica
homofénica. Por esta razdo, denomino este estilo de variagdo progressiva.

§ 158. Por outro lado, na composigdo contrapontistica, a variagio motivica s6
aparecera raramente e, entdo, seu propdsito jamais sera o de produzir novas for-
mas motivicas. Os tipos de variagdo motivica aqui admissiveis, tais como as res-
postas na fuga, &€ a aumentagdo, diminui¢do e inversdo, ndo visam o
desenvolvimento, mas apenas criar variedade sonora pela mudanga das rela-
¢des mutuas.

§ 159. As imitagdes sdo, antes de tudo, repeti¢des. Diferem das repeti¢des da
composi¢do homofdnica, pois ndo ocorrem na mesma voz e, geralmente, diver-
gem quanto ao intervalo de tempo que permitem transcorrer antes de entrarem.

§ 160. O termo imitagdo €, logicamente, metaférico. Quando a segunda voz re-
pete uma unidade ou frase — isto é, notas e ritmos — da primeira voz, da a im-
pressdo de querer “imitd-la”. Como regra, a segunda voz deve iniciar sua imitagdo
de modo que ao menos uma consideravel parte dela soe junto com o padrio que
imitou, como uma espécie de acompanhamento.

§ 161. As imitagGes podem ser:

(a) Estritas — repetindo cada nota e intervalo no mesmo ritmo. Podem co-
megar com uma nota idéntica, na mesma ou em outra oitava, ou serem transpos-
tas, iniciando em uma nota diferente, e, se necessdrio, utilizando notas alteradas
para preservar as relagdes intervalares apropriadas.
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Aumentagoes, diminuigdes e inversdes também podem ser estritas, desde
{jue preservem as proporgdes do-original,
() Semi-estritas — repetindo apenas o ritmo. Estas ndo comegam na mes-
A nota do original; e, assim, em muitos casos, requerem o uso de notas altera-
dus, o fim de repetir a distdncia real do intervalo, maior ou menor (2%, 7=, 3% ou
%), justo ou diminuto (5% ou 4%) etc.
Nos exemplos seguintes, os simbolos (+) e (-) assinalam, respectivamente,
Ui Intervalos maiores e menores. Ocasionalmente, como em (e), (/) € (g), as imi-
1y Oes estritas serdo possiveis, mas na maioria dos casos ocorrem imitagdes semi-
Palritas, com intervalos maiores respondendo a menores e vice-versa. ¢) Liveon « alimrande g8 iisrvalos o por vezes, também, o ritmo. Elas nio
- tém utilidade no Conirapie sabiiio

d) Por aumentagho = muliiphisands o duragho de cada nota ou pausa pelo
) §) segunda abaixo o mesmo nimero, e, pur axsmple, & sumentagho tiver de dobrar o padrdo origi-
o : A } nal, entdo, parn cndin b serd abiisada uma semibreve; e para cada seminima,
—_uma minima, @ pars Cada Seminima pantuada, uma minima pontuada etc. Se a
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i figura multiplicadors foass & W88, & minima seria respondida por uma se-
e J mibreve pontuadn ete,| & a8 TR 0 guatia, wimn minima seria respondida por
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e) Por diminuigho - procedendo de maneira similar, subdividindo os ritmos
< em dois, trés, quatro eto, Se o original for subdividido em dois, cada semibreve
sera respondida por wma minima, cada minima por uma seminima, cada seminima
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pontuada por uma colcheia pontuada ete. Nem sempre é possivel fazer uma ano- s) ;
ta¢do da subdivisdo em trés.
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f) Invertida — preservando, de maneira exata, o ritmo ou suas proporgoes,
mas respondendo a todos os intervalos na direcéo oposta. Se a tonica de umn
tonalidade for respondida pela 31 — como em (a) -, serdo obtidas inversdes que
preservam a distancia exata dos intervalos, isto €, todos os intervalos serlio res

_pondidos por outros de tamanho idéntico.

§ 163. Para se produzirem modulagdes, podem ser utilizadas imitagdes que co
mecam em uma nota diferente daquela em que se inicia a frase original e pre.
servam as mesmas relagdes intervalares por meio de notas alteradas.

a) ) o o o 3) (+)
a) b P = e e
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G B 3 = Ss=
e o o e A R ' : e s .

¢) de DO M para Li m @
._4‘ ‘J_L

L
terga abaixo
$ o

A inversdo pode ser combinada, tanto com a aumentacao quanto com A

' diminui¢do, como é mostrado no seguinte exemplo: ]
. Tl L |
a) A . i 3) i - =
P = E : & e
=F ;s [ I} P
= T 1 - T r S — = Mm%
SRS SRS SRS ==Ss====2 ]
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—
" camb, T
| § 162. Em algumas circunsténcias, é possivel produzir uma verdadeira imitagio ek :
respondendo-se a ténica com a dominante, tal como em (a) @ (4) abaixo; isto i =
ocorre na escrita da fuga. E por vezes realizado, também, com outros Intervalos, 1~ e —F —|
| como em (c) e (d): 2 st
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CADENCIAS COM IMITAGOES A DUAS VOZES

§ 1'64. O Ex. 82 inclui imitagdes em varios intervalos, sendo que os padroes de
imitagio possuem um ou dois compassos de extensdo. Os exemplos terminam
com cadéncias que vdo para a tonica ou produzem modulagdes a outros graus
Obs"erve a diferenca entre as imitagdes nas vozes inferiores e superiores — cada
qual produz diferentes harmonias. Note-se, igualmente, que, ao entrar a imita-
¢do, a primeira voz acompanha-a, mudando consideravelmente seu ritmo. Con-
forme anteriormente salientado, é prudente que uma voz tenha notas mais curtas
quando a outra possuir notas mais longas. Em tais situagdes, as suspensoes tam-
bém podem ser utilizadas com proveito.

Ex, 82
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Ex. 82 (cont)

IMITACORS BM INVERSAO, AUMENTAGAO E DIMINUICAQ

§ 165. No Ex, KX, ma limitagen sllo por inversiio. No Ex. 84, a segunda voz imi-
ta por aumentagfo, Fim tals sltuagbes, como no Ex, B4¢, ds vezes a voz aumen-
tada comega simultanssmenta  Hgura padidio, No Ex. 85, aumentacgio e inversdo
sdo combinadas, No Bx. K6, ovorre uma diminuigiio combinada a inversdo.
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Ex. 83 (cont.)
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aqui, imitagao estrita
roduz modulagio

« melhor
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Ex.85
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§ 166. Combinagdes de aumentacdo, diminuigdo e inversdo, pertencem a for-
mas mais complexas de contraponto que s6 aparecem em composigées e ndo
precisam ser mostradas em um compéndio. Deve-se mencionar, entretanto, que
nas obras-primas podem ser encontradas alteracdes do intervalo da resposta e,
também, da tonalidade. Algumas das mais intrincadas imitagdes, sob a forma de
cénones, sdo usadas por Bach em sua Oferenda musical, onde escreve, entre
outras coisas, longos cinones em que uma ou mais vozes utilizam o retrogrado —

Ou seja, iniciam na tltima nota e Vao, por movimento contrério, 4 primeira.

Sexta aplicagdo Composicional: Irm'lacgo a Duas e Trés Vozes: 181




IMITACOES A TRES VOZES

§ 167. No Ex. 87, sdo mostradas imitagGes a trés vozes. Nestes modelos, niio ¢
somente o padrdo inicial - assinalado (@) — que € imitado, mas, no curso do exem-
plo, outros fragmentos — assinalados (b) e (¢) — também o sdo. E quase uma
regra que uma imitagio comece antes de terminar o padrdo original. Em 87a, a
terceira voz somente entra apos o final do padrdo da primeira voz, mas antes do
final da imitagdio da segunda voz. Neste aspecto, 87b ¢ um exemplo melhor.

Ex. 87 Modulagdes com Imitagdes
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§'l68. Trabalhar com todas estas possibilidades é, por si mesmo, muito Gtil. ma
50 tera realmente proveito se a habilidade de escrever ﬂuentf,:, correta e,ra is-
damente for alcancada. Estes sio exercicios preliminares, e seu valor sera cor?

tatado na escrita de composigdes contrapontisticas. Mas pode ser um pouco tard's.
utilizi-los somente entdo. No mais, é recomendavel que todos os exemplos 5'::
Jjam lidos e tocados, que estes pequenos exercicios desenvolvam coeréncia e 16-
gicn, e que se perceba o grande n@mem de possibilidades de abordar um estilo
contrapontisticamente elaborado. As vezes, vale a pena tentar iniciar um outro

exemplo simples com uma destas imitagdes ou utiliza-las no decorrer de
um exercleio,



X
SETIMA APLICACAO COMPOSICIONAL:
CANONES A Duas e TrREs VOzEs

CONSIDERACOES GERAIS

§ 169.-Um cdnone-é produzido quando uma ou mais vozes imitam outra utili-
zando os mesmos intervalos e persistem nisto durante toda a pega (exceto, tal:
vez, em algum pequeno segmento cadencial). Um cdnone perpétuo ou infinito
ndo fornece uma terminagdo para a imitagio, mas, ao contréario, organiza os ulti-
mos compassos de forma a se ajustarem aos primeiros. Em determinados pontos
destes canones, encontram-se, pois, sinais de repeti¢ao.

§ 170. Brahms exigia que os cdnones fossem estritos, isto €, os intervalos ini-
ciais deveriam permanecer os mesmos por toda a imitagao, sendo também pre-
servado o ritmo exato. Em uma composigdo livre, as vezes uma parte da imitagdo
muda de ritmo; isto pode ser justificado por conta de outras vantagens, mas nio
tem aplicabilidade em nossos exercicios. No entanto, em 89a e b sdo apresenta-
das imitagdes que muitas vezes variam da aumentagdo a diminui¢do e vice-ver-
sa. Levando-se em conta que os tragos ritmicos s3o ainda mais evidentes que os
intervalares, deve-se colocar em questdo se tal imitagdo preenche o propdsito
essencial desta técnica, isto ¢, haver, entre as vozes, uma coeréncia perceptivel.
§ 171. Canones em intervalos outros que no os de 1%, 8% ou 5%, nem sempre
sio facilmente realizados, especialmente porque um clnone correto deve respon-
der a cada intervalo ndo s6 de acordo com sua descrigho genérica (34, 44, 5% etc.),
mas, também com seu tamanho exato (pode ser malor, menor, diminuto etc.).
Iniciar na 3%, 4% ou 6%, forga-nos a empregar notas alteradas ou evita-las,
requerendo alteragdes desde o principio.

COMENTARIO DOS CANONES, EXS. 88-90

Canones em unissono soardo melhor em vozes de timbres diferentes do que
ao piano. No piano, é claro, o cruzamento de vozes obscurece §eus conteddos,
tal como em 88a. Neste sentido, 885 é muito mais satisfatdrio, pois a segunda
voz entra a oitava. O proximo, 5* abaixo (88¢), € construido como um clnone

SSE— LT

perpétuo. A resposta, 5! abaixo, ndo pode evitar inteiramente as ca.ractensttcas
da subdominante. Assim, o fi do comp. 7 é respondido pelo si,; no mesmo com-
passo, e também no comp. 8, & usado o fa#, mas, mesmo assim, o si, do te-
nor, comp. 8, parece um pouco remoto. A repetigdo do si, no segmento cadencial,
comps. 11 e 12, é mais suave.

Em 884, ndo € necessaria alteragdo alguma, pois a condugdo de vozes evi-
ta a nota si e possui, portanto, um carater mais de neutralidade que, propriamen-
te, da subdominante. :

Ao tentar escrever canones modais como os de 88e-h, ou se renuncia i
repetigao exata dos intervalos ou se utilizam alteragdes, mudando a natureza do
modo em questdo. Uma das vantagens do maior € menor € que, a despeito das
notas alteradas, suas tonalidades podem ser preservadas.

Em 89a e b, os intervalos sdo respondidos de maneira exata, mas a voz
imitativa varia da aumentagdo a diminuigdo e vice-versa. Tal exercicio ndo é de
grande valia para os iniciantes. Entretanto, foram comuns tais procedimentos nas
épocas contrapontisticas. Criavam-se cénones espelhados e enigméticos e se tor-
nou habitual que os musicos oferecessem, uns aos outros, a tarefa de encontrar
A pista de um cénone dado a uma s6 voz, ndo havendo indicagio de quando a
segunda, terceira ou quarta vozes iriam entrar, ou se elas seriam escritas por
aumentagiio, inversdo etc. O proprio Brahms entretinha seus amigos, desta ma-
neira, durante suas excursdes as florestas de Viena.

Estes dois cénones, bem como o cdnone a trés vozes do Ex. 90, sdo perpé-
tuos. Este tltimo tenta a imitagdo em intervalos que produzem dificuldades des-
necessdrias. E mostrado, aqui, como um alerta ao estudante. Se ele quiser
experimentar cinones a trés vozes, devera fazé-lo em unissono ou, entdo, em 84,
ou utilizar a 5* superior ou inferior na segunda voz, tentando evitar, respectiva-
mente, a 7' e a 43, Observe, neste exemplo, que os intervalos sdo mantidos so-

mente de acordo com sua descri¢ao genérica e nio em conformidade com seus
tamanhos exatos.




Ex. 88 Canones
a) em unissono
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Ex. 88 (cont.)
¢) Dérico a terga superior
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Parte 11
CONTRAPONTO SIMPLES A QUATRO VOZES

I
PriMEIRA EsPECIE

Cantus firmus e semibreves em todas as vozes

SUGESTAO E DIRECOES

§ 172, E, sem duvida, um pouco mais dificil escrever a quatro vozes que a duas,
especialmente quando a meta é a aquisi¢do de uma fluéncia satisfatéria. E 6bvio
que uma ou duas notas terdo de ser duplicadas; entretanto, as decisdes relativas
a duplicaglio das vozes derivam-se, meramente, do interesse na melhor condu-
¢do possivel de vozes. Muitos tedricos da harmonia proibem a duplicagio da 3¢,
Certo ou errado em se tratando de harmonia, tal restrigdo nio é motivo de preo-
cupagdo no contraponto.

§ 173. Deve-se empregar o maximo possivel de triades completas, desde que
isto ndo deprecie a qualidade melédica das vozes.

§ 174. Escrever a quatro vozes oferece mais um disfarce as paralelas ocultas,
ou seja, desde que elas ocorram nas vozes intermediarias, As 5% paralelas ocul-
tas entre uma voz intermedidria e uma externa tém sido toleradas na escrita a
trés vozes. Muitos casos de paralelas ocultas serdo encontrados no Ex. 91.

§ 175. O pentiltimo acorde deve novamente produzir uma cadéncia auténtica,
isto €, deve preceder o I com o V, preferivelmente em posicdo fundamental ou
com um acorde de 6* do VII. A cadéncia plagal, isto é, IV-I ou [I-1, esta fora de
cogitagdo.

§ 176. De acordo com as regras do contraponto tradicional, se a Gltima triade
ndo puder ser completa, a 32, mais do que a 5%, é que ser4 omitida. Isto pode ser

desconsiderado, pois se trata de uma regra meramente estilistica, sem valor
técnico.

§ 177. Antes de tudo, é recomendavel que o estudante realize alguns exemplos
acrescentando uma quarta voz a um bom contraponto a trés vozes, tal como




no Ex. 91. Nos Exs. 92 ¢ 93, o CF aparece sucessivamente em cada uma das
vozes.

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPECIE, EXS. 92-93

Em 92a, o CF foi alterado no exemplo alternativo, apds o comp. 8, par
que pudesse ocorrer a terminagdo com o acorde de 6* do VII.

Uma sucessdo de acordes de 6%, como nos comps. 5-6 de 925, geralmente
nos coloca a questdo de como evitar paralelas incorretas. Surgem dificulandes
similares quando dois graus consecutivos, como IlI-II nos comps. 2-3 ¢ 8-9 de
92c, tém de ser conectados. Embora os acordes de 6* auxiliem, em geral, a pro
duzir uma boa melodia de baixo, em 92e, eles sio um tanto excessivos.

'Em 92d, a tripla repeti¢do de um mi na voz mais aguda ¢ muito mondtona

Nao seria absolutamente necessario escrever uma triade incompletn de 14
nica no primeiro compasso de 92e; entretanto, o segundo compasso cortige esln
deficiéncia.

Todos estes exemplos de primeira espécie apresentam uma ou outra 11
queza. Ver, por exemplo, o baixo mondtono dos trés Gltimos compassos de 9/,
que poderiam, sem dlivida, ter sido facilmente corrigidos. O mesmo vale paid
92g. Em 92h, o retorno do baixo ao do, comp. 5, soa mal. Em 92/, 0 sucessilo de
trés notas, sol-mij-fa, comps. 3-5 do soprano, € repetida nos comps. 8- 10, smp-
brecendo o CF. O fato de as trés notas, quando repetidas, serem harmonizadus
de maneira diferente, ndo ajuda. As deficiéncias das vozes externag nenrisiim
um prejuizo maior do que suas virtudes, A linha descendente do CF, nos teds ulil:
mos compassos de 92k, estd melhor realizada que em 92/,

Os exemplos em menor (Ex. 93) nilo somente possuem os mesmon defsl
tos dos anteriores em maior, como também sofrem devido & necessidade de new
tralizagdo. Estas dificuldades s6 irdo diminuir quando as restrigOes da noutisltaglo
forem um pouco aliviadas, tomando possivel uma movimentagho muls fos Mes
mo que a esperanga de realizar exercicios irrepreensivels, em menor, se)a exlpus
neste momento, vale tentar, pois trava-se conhecimento com algumms das dills
culdades que eles oferecem.

Dos exemplos em menor, 935 e ¢ sdo melhores que 93a. Como renulindo
do esforgo de usar a escala ascendente no CF, 93d ¢ forgado n miiltas lm-
precisdes.

Uma das razdes para 2 monotonia destes exemplos deve-se a0 futa de an
terminagdes da maioria dos CFs ndo admitirem outras harmonias que |-V -1 em
posigdo fundamental. Outra razdo é a de elas se aparentarem excessivamente
nos exercicios simples de harmonia, em que as vozes s6 se movem o estiilumen-
le necessério, conforme as necessidades da progressio harménica, I, a0 mes:

mo tempo, as progressdes harmonicas nao sao tao fortes quanto as que selecio-

nariamos para um bom exemplo de harmonia.

|
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Ex. 92 (cont)
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Ex.92 (cont)
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1 O comp. 11 de 92/ soa mal porque a triade diminuta do VII aparece na
primeira minima - antes do V; embora seja um substituto do V, ela nio o acqm-
panha bem. O salto de 8° no baixo, comp. 7 (em D), € inevitavel, pois nenhuma

nota de passagem, ascendente ou descendente, levaria a uma consonincia com
0 li do CF (contralio) no comp. 8. == ;

\
A terminagho do tenor, comp. 10 de 94g, € muito boa. Por outro lado, a

I linha do balxo ndo deveria mover-se tanto sob a forma de acorde arpejado

SEGUNDA EsPECIE . (comps. 2:6). Pardm, & sempre dificil evita-lo e, embora ndo seja muito artistico,

| | hdo estd incorreto, Nio hi objeglio quanto a uma sincope ocasional, tal como

Minimas em uma ou duas vozes contra um cantus firmus . nos comps, 9+10 du 947V ¢ VII slio novamente conectados no comp. 11. Nes-

te exemplo, ad serin possivel encontrar uma solugdo melhor se, nos
“comps. 10 e L1, pelo menos uima outra voz empregasse minimas.

Empregar minimns nus duns vozes, tal como em 94/ e k, ndo € muito van-
tajoso. Na malorin dos onson, elas conseguem pouco mais do que completar as
triades. Ndo hil multa aportunidade para o utilizacio de notas de passagem (as-
sinaladas + nestes exemplon), ¢ oa proprios compassos cadenciais ndo lucram
muito. Ji o propeio movimento estiito de uma dus vozes, com notas de mesma
duracdo, produz ¢erta ANperesn; s¢ as minimas forem usadas em mais do que
uma voz, esta tend@noin Ird se soeniunr

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE SEGUNDA ESPECIE, EXS, 94-95 Devido A regiflo grave do CF am 985, o eruzamento do contralto e tenor,

no ultimo compasso, & Inevitvel. Him multos destes exemplos, a introdugio da

sensivel ¢ alcangadu por melo da suspenado (assinalada *). Todas as notas em
falsa relagio estho adequadaments neutializadas (neutr.).

Em 95¢, as sincopes simulibneas do contralto e tenor produzem um acorde

SUGESTAO E DIRECOES

§ 178: Nao hé novas regras para esta espécie. Novamente, deve-se tomar cui-
dado com as notas de passagem. Niio hd tanto espago para escrever minimas a
duas vozes quanto ha para fazé-lo a uma voz, e, portanto, as vezes se é forgado
a interromper suas progressdes. Assim sendo, néo se deve, nestes exemplos, nem
mesmo tentar escrever minimas nas trés vozes.

PYpe s

No comp. 10 de 94a, ¢ dificil evitar as 5% paralelas ocultas entre as vozes
externas. A repeti¢do do intervalo de 4%, comps. 2 e 4, produz uma espécie de
fraseado seqiiencial e isto deve ser evitado.

sadtate dbn

Em 94b, comps. 2 e 4, h4 duas notas de passagem interessantes. Ambas 6/5 sobre o 4, O tenor, em 954, tem de retornar ao sil,, comp. 6, a fim de ser
produzem dissonancias que seriam consideradas dsperas em um nimero menor neutralizado; o soprane, snthe, ruzs o contralto por meio de um salto de 8. A
de vozes. : - 1 Unica possibilidade de uma segunda minima no soprano seria o sol, que produzi-

No comp. 9 de 94c — em &) -, uma sincope talvez seja a Gnica solugdo. ria um salto de 6% [5to serin possivel, pols nio acarretaria paralelas ocultas.

Ha uma certa aspereza na melodia deste exemplo; apds ascender quatro notas Em 95e, comp, 4, & Impossivel neutralizar o 1a, do tenor. Mas, no entanto,

(comps. 5-6), o tenor ndo deveria ter saltado na mesma direcdo. Observe, tam- ele esta neutralizado, oltuva selima, no contralto,

bém, as 5% ocultas e intermitentes, Hé uma sérle de squivacos em 95/ o 14 no contralto, comp. 4, foi susten-
O baixo em 94d ¢ extremamente duro. E o encontro das trés vozes supe- tado, quando nlo o deveria, forgando o soprano a cruzar o contralto, 0 que gerou

riores na nota ré, comp. 7, € muito pobre. As 5% paralelas poderiam ter sido evi- - #  uma continuaglio alnda plor A repetigio de nota no comp. 6 () é muito pobre,

tadas; o tenor poderia, por exemplo, ter ido ao sol no comp. 7. Néo é errado mas ndo totalmente impassivel. Um exemplo como este deveria ser totalmente
usar, ocasionalmente, minimas em uma das vozes, tal como ocorre no segmento alterado.

cadencial do comp. 10 (&)). 95j é um exemplo Infuliz, pois a nota 14 aparece trés vezes no tenor como

As repeticdes de d6 em 94e sdo deselegantes, principalmente porque esta . se fosse um contratempe de um baixo de Alberti. A triade aumentada, comp. 7
nota sempre faz parte de um acorde de fa ou de dé (II). Mas o comp. 10, com @ de 95k € interessante porgue aparece sob a forma de suspensdo (em *). O si,
seu ré e do no soprano, tira proveito do fato de haver duas possibilidades de do soprano, comp, 4 de 95/, nlo estd neutralizado (€D). Esta é, sem divida, a
preencher a harmonia incompleta das trés vozes inferiores. razéo de o si, comp. 7, ser to visivel.

Segunda Espécie » 197



..........

r——

*) Este e muitos outros CF deste tratado sdo rigidos, mas foram construidos com o intuito de

produzir dificuldades.
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TERCEIRA EspECH

Cantus firmus e seninimay

SUGESTAO E DIREGOIS

§ 179. Escrever em seminimas, em mais de uma vor, de uma 56 vez, T'Cdl..lzil'ia a
independéncia ritmica das vozes ainda mals do que em minimas. Além dlst'o,.as
vozes poderiam sofrer melodicamente devido a tal regularidade, j4 que a tnica
escolha estaria entre as notas de passagem e as harmdnleas, 'm vez disto, pode-
se escrever uma das vozes em minimas e utilizar uma slneope ocasional, proce-
dimento que melhor satisfaz os requisitos do contraponto -~ dos quais, o mais
importante € adquirir a maior variagio ritmica possivel

§ 180. Cessar, periodicamente, o movimento de minlmas, nio ¢ l;‘u? arriscado
quanto nas espécies anteriores, pois as seminimas preservam o movimento ne-
cessario. E, inclusive, admissivel parar o movimento de minima em uma voz e

continud-lo em outra. Pode-se, desta forma, atingir gradualmente n meta deseja-
da: cada voz diferenciando-se ritmicamente das outfas,

§ 181. Nos exemplos de terceira espécie que se seguem, o CF ¢ l.,'l)l.()Cale se-
qiiencialmente em cada uma das vozes, estando as seminimas hs vezes acima e
as vezes abaixo do CF. O que modifica, entdo, a posiglio dus semibreves. Ha
muitas possibilidades, aqui, para que possamos levar todas em consideragio.

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE TERCEIRA ESPECIL, XS, 96.97

No comp. 3 de 96a, felizmente o d6# do baixo nio estd duplieado, isto per-
mite que ele utilize o sol# (em € ), o que, do contrério, produziria um acorde 6/4.
Como nos mostram as trés ocorréncias deste exemplo, a cambiats sempre ofe-
rece oportunidades; mas, nos comps. 4-5, ela é questionével, pois contém trés
dissonancias em sucessdo, sendo a tiltima um intervalo de 44,

Geralmente, o salto de 4%, como nos comps. 5 e 7 de 96b, ¢ bastante (il
para manter o movimento. Seria melhor que o final de 965 fosse empregado no

SN SLaRa—

- apds o climax do comp. 5, tém de descer, a fim de neutralizarem certas

momento em que o contralto, comp. 11, cri
em relagdo tanto ao soprano quanto ao teno
ternativa, que, embora corrdta, sofre devido

A alternativa para os comps. 3 e 4 d
evitado. Talvez nio haja, neste exemplo, su

_ 96d é, também, muito aspero. A nota dé, que aparece trés vezes no CF
(baixo), oferece certas dificuldades, porque a harmonia que esta acima dela sé
pode ser IV ou II; 0 VII esta excluido. Caso se considere, igualmente, o fato de

0 mi aparecer duas vezes (uma delas como V), compreende-se a razdo da mo-
notonia da harmonia.

a uma dissonancia inexplicive] (7%
r. E apresentada uma terminacio al-
a posigdo insatisfatoria do tenor.

e 96¢ mostra que o tritono pode ser
ficiente variagio harménica.

Em 96e e f'sdo acrescentadas minimas e algumas sincopes. Onde seria pre-
ferivel o grau conjunto, freqlientemente, a voz em
de saltos para manter fluente a voz em sem nimas.

Em 974, aparecem, duas vezes, duas dissoninci
comps. 1 e 1. Isto é toleravel. A
observa o contralto

minimas tem que langar mio

as em sucessio —
pesar do que se poderia esperar quando se
do comps. 7-10, este exemplo ndo é tdo monétono. E
questionavel se a auséncia de neutralizacao do comp. 6 do contralto (em €B)
pode ser desculpada pelo fato de o 14 e o sol aparecerem tantas vezes — ao me-
nos, se seguirmos as regras. Mas é dificil saber como evitar o salto do soprano,
em minimas, no comp. 10: fi e fa# nio podem ser usados, e como ambas as
vozes intermediarias vio, por movimento contrério, ao si, somente o ré pode ser
duplicado. [nfelizmente, o soprano nio esti na posicdo correta, nem mes-
mo para isto.

Em 976, comp. 4, o si, nfo esta neutralizado no contralto (em &B). Teria
sido extremamente dificil efetud-lo sem mudar totalmente o tenor. E duvidoso que
o deslocamento do si, para o tenor no comp. 6 e sua neutralizagzo,

resolvam este problema. O baixo também teve de utilizar duas
comp. 6, para neutralizar o si,

Talvez a cambiata, em 97c, comps. 7-8, seja uma desculpa para uma esca-
la descendente tio perto do final. A nota de passagem sol, comp. 8 do tenor D), ¢
dissonante em relagdo ao fa#, tanto do soprano quanto do baixo; a 7* em relagdo
a0 soprano € seguida, entéo, por outra 73, fé#-mi, que ndo teria ocorrido se o fa#
do soprano permanecesse como semibreve.

Em 974, comp. 5, a nota de passagem 14, do tenor (em €B) oferece prati-
camente a (nica oportunidade de neutralizagio; pois nio
ir a sol sem acarretar 5

no comp. 8,
minimas no

ha outra forma de o 14,
paralelas. No comp. 10, a cambiata fornece uma des-
culpa aceitdvel para o aparecimento da nota mi, no segundo tempo.

As seminimas no baixo de 97¢ percorrem uma tessitura bastante ampla,

mas,
notas

Terceira Espéci



(em x). Nos comps. 7 e 8, é fornecida, ao tenor, uma alternativa em
seminimas.

Em 97f, o movimento de minimas ndo poderia ter continuado sem interrup
¢do. No comp. 7, teria sido impossivel encontrar um substituto para 0 mi,, no
contralto, o qual duplica a suspensdo do soprano (em D). \

A passagem descendente do comp. 6 de 97g € necessiria devido no |y
nio neutralizado (x) do comp. 5. Isto torna as 8 intermitentes entre sOpIiNn ¢
baixo praticamente inevitaveis; a solugdo mostrada na alternativa as evita, imas ¢
pobre.

A cambiata incorreta em 97/, comps. 2-3, € psicologicamente Interessante
Mostra que uma formula santificada pela convengdo pode ser satisfatona mes
mo que ndo obedega a todas as regras. Além do mais, permite escapar, de
modo interessante, da armadilha dos pontos decisivos. As alternativis purs oy
comps. 2-3 tomam partido da possibilidade do movimento para a noti iy solire
a qual a suspensdo deveria resolver. Isto ¢ admissivel.
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Quarta Espécie

SI'H(‘OPL’.S' €m tma voz contra wne cantus ﬁH"ll.\ [T ) .h'nuhn‘u'.\.
c (2) HH.HJ-HI'(M‘ C S(‘HN"IMIHN".\‘ s ‘f(‘Hlﬂh Yorow

e SUGESTAO E DIRECORS

§ 182. Nio ha regras para a escrita de sincopes a quatro vozes, Nio we pode
€squecer, entretanto, da adverténein quanto & antecipaglo da notn de renolugho
€m uma voz situada acima de uma suspensido (sétima “ruim™), As regras do con
traponto estrito sé permitem tal antecipagdo na voz mais grave, mas isto pode
ser estendido a qualquer voz abaixo da suspensio.

mas nio =
8 ISR i e, @ e naﬂ...:“'L & hao =
0. | F-N
-
T T = 1 f"'—.--
178
: } -

§ 183. Dos modelos que se seguem, o Ex. 98 apresenta semibreves nas duas
vozes restantes, e 0 Ex. 99, minimas €m uma voz e seminimas na outra. O mes-
mo ocorre, no Ex. 100, mas na tonalidade menor. As suspensdes sdo assinaladas
com § em todos os exemplos. Na escrita de sincopes, tanto com minimas, quan-
to com seminimas, a voz que geralmente oferece maior dificuldade ¢ a que pos-

208 » Contraponto Simples a Quatro Vozes

COMENTARIO DOS EXEM PLOS DE QUARTA ESPEC IE, EXS. 98-100

Em 984, pode-se observar com que freqiiépcia as semibreves nao se tor-
nam triades completas - ¢ o caso dos comps. 2,3,4,7.8 9 e I1. No comp. 3,
por outro lado, aparece um acorde 6/5 completo (em ), resultado da suspen-
sdo de contralto e tenor abaixo do soprano; a singope no baixo, que é tratada

€Omo uma consonancia, move-se ascendentemente, ¢ 3 resolugdo ocorre na se-

Em 994, nao é muito prudente iniciar as sincopes do soprano em oitava com
relagdo ao terceiro tempo do baixo. Algumas dificuldades deste exemplo, devem-
» que, por um lado, é muito grave; mas, por outro, muito agudo,

Teria sido melhor que ele ndo tivesse tal tessitura,

Nos exemplos em menor, certas dificuldades sdo causadas pela aplicagio
eatrita da neutralizacio. Em 100a, o surgimento de um sib ndo neutralizado,
comp. 6, faz com que o tenor retorne a0 sib, comp. 10, contra uma suspensio da
nota dé no soprano. O tenor tem, entdo, que utilizar seminimas para produzir a
heutralizagio antes que o S0prano, no terceiro tempo, resolva sua suspensdo no
Sl Em 1004, a neutralizagdo do soprano, comps. 7 e 8, é produzida indiretamen-
te. Em 100¢, o ré do contralto, comp. 4 est4 neutralizado pelo tenor com quem
S€ encontra em unissono. No eéntanto, o ré do soprano (em x), comp, 5, ainda
ndo foi aproprindamente neutralizado. Neste tltimo exemplo, observe também a
dupla suspensiio do contralto e baixo, comp. 8, o que produz um acorde [[4/3.!

O comentério deste pardgrafo ¢é do editor.
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QumNTA EspEcie!

Notas mistas em uma ou mais vozes contra um cantus firmus,
com semibreves, minimas, seminimas ou sincopes nas demais vozes

SUGESTAO E DIRECOES

i 184, Em 101, sdo apresentadas cinco variantes de quinta espécie. Excetuan-
do-ae 8 voz em notas mistas e o CF, 101a contém semibreves em ambas as vo-
#08 norescentadas, 1015, semibreves em uma e minimas na outra, 10le, minimas
em Ambas ns vozes acrescentadas, e 101d, minimas em uma e sincopes na ou-
tra; 101e possul notas mistas em todas as vozes, exceto o CF. Apenas trés exem-
plos em malor @ dols em menor sio mostrados, embora muitas outras variantes
sejam possivels; todas elas devem ser sistematicamente praticadas. Nesta

espécie, nllo hi novas regras a serem acrescentadas as da escrita a trés vozes.
(ver §§ 133 e ss.)

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE QUINTA ESPECIE, EX. 101

Ha algumas imprecisdes em 10154, particularmente o acorde arpejado no
tenor (comps. 1-2) e as repetigdes no baixo (comps. 3 e 5-6). Em 101, a difi-
culdade de obter uma terminagdo fluente requer, no comp. 10 do soprano, uma
mudanga de movimento de minima para seminima.

101d é um exemplo especialmente dificil, que envolve quatro espécies dife-
rentes, mas ndo € totalmente satisfatério. O contralto, em particular, sofre devido
a excessiva repeti¢do e a limitagdo da tessitura. Neste exemplo, devem ser
mencionados dois desvios da pratica usual: o aparecimento de uma nota de pas-

sagem no primeiro tempo forte, comp. 9, do tenor — que resulta do prossegui-

mento da linha escalar descendente - € as sincopes acrescentadas as trés vozes

nocomp. 10, tornadas obrigatérias devido ao fi# sincopado no baixo que, com as
vozes acima, s6 poderia gerar um acorde 6/5. Na verdade, ¢ mais ficil chegar a
resultados satisfatérios com todas as vozes em notas mistas, como em 101e.

1. Texto e comentério acrescentados pelo editor,
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AcCREsciMo DE Vozes!

Acréscimo de uma ou duas vozes aos exemplos
dados em duas ou trés vozes

SUGESTAO E DIRECOES

§ 185. Ao tratar das cadéncias a trés vozes no § 137 fol recomendado, como
exercicio preliminar, que uma terceira voz fosse ucresccnlufin aos exemplos prc:
viamente desenvolvidos a duas vozes. O valor deste procefilmcnm, bem como as
sugestdes para o tratamento das vozes acrescentac?as, foi demonstrado nas7sie-
¢oes subseqiientes (§§ 138-141), tendo sido exemplificado nos Exs. 69,70e71.

§ 186. No Ex. 102, as quartas vozes vozes sio acrescentadas, da mesma ma-

neira, aos exemplos previamente escritos a trés vozes. Alguns dos exemplos fo-
. x ~ 1 -

ram selecionados entre as vérias espécies das se¢Oes anteriores; outros, das

modulagdes sem CF,

§ 187. No Ex. 103, sdo acrescentadas duas vozes a exemplos originalmente cons-
truidos como cadéncias a duas vozes (Ex. 40).

§ 188. Finalmente, os Exs. 104-107 ilustram como uma e, ent;‘i?. duas voz:es_, $d0
acrescentadas as modulagdes a duas vozes dadas.’ Com relgqao a estes ultm}os
exemplos, o autor acrescentou a seguinte cxphcacﬁu:."h./!unas das !nodulaq:oes
ndo sdo tdo boas quanto poderiam, ja que a intengilo principal é que sirvam como
exemplos aos estudantes. As regras, aqui aplicadas por razdes pedagogicas, fao
estritas o bastante a fim de limitarem as possibilidades, de modo que as solugdes
perfeitas tornam-se quase casuais — a0 menos para o professor, que deve obser-

Texto e comentirio acrescentados pelo editor. X ]
Estes exemplos ndo estavam incluidos no texto original, mas ff:ram ’encnnl.m'im entre os escﬂr
tos de Schoenberg para suas classes de contraponto. Estio incluidos, aqui, pelo editor |:::’
serem especialmente pertinentes s questdes relativas ao acréscimo de vozes e nos problen
da modulag3o para virias regides.

B —

var tudo o que pede ao estudante. Este ltimo deveria, é claro, evitar falhas gra-
~ves e faltas menores, € outras deficiéncias deveriam ser corrigidas pelo profes-
SOr nao com o intuito de tornar estes exemplos perfeitos, mas simplesmente para
mostrar como auxilid-lo em casos especiais. Ao acrescentar a terceira e quarta
vozes,‘é permitido ao estudante modificar a cadénc

para duas vozes;-especialmente quando possui uma
fundamental de baixo e uma voz mais grave tem de

4 ente quando se observam os
pontos decisivos e a neutralizacdo das notas em falsa relagdo.”

COMENTARIO DOS EXEMPLOS COM VOZES ACRESCENTADAS, EXS. 102-107

adas — contralto em 102¢, tenor em
modificadas para permitir maior flexi-
tornar mais facil evitar os paralelismos

As terminagdes de algumas vozes d
102g, tenor em 1035 — estdo ligeiramente
bilidade nas vozes iacrescentadas e também

Incorretos, O cruzamento de Vozes que ocorre em alguns dos exemplos — assi-
nalado com flechas em 1021, g e h, 1036 e 104e — deve-se, em geral, a uma
ampla tessitura, atravessada por uma das vozes dadas. Em algumas cir-
cunstincias, um salto de 8 de uma das vozes restaura suas posi¢des originais

(ver o contralto em 102/, comp. 8, soprano em 1024, comp. 4, e contralto em 1035,
comp. 4),

102g e 4 apresentam modula
subténica, respectivamente. Cox
realizar este tipo de exercicio, s
a trés vozes, tanto com quanto

¢oOes para as regides de submediante @
mo ambos os exemplos ndo tém CF, antes de
eria prudente rever as cadéncias e a modulagio
sem CF. Ver, em particular, os §§ 144 e ss. Em
geral, o procedimento é o Mesmo que a trés vozes, sendo necessaria uma aten-
¢do especial ao tratamento da neutralizagdo na voz acrescentada,

No inicio de 1024, a nota aguda do contralto — ela propria uma voz acres-
centada em 75/ -, forca o Soprano a uma tessitura extraordinariamente aguda,
Isto pode ser corrigido, colocando-se o primeiro compasso do contralto uma oi-
tava abaixo, como ¢ mostrado nas duas alternativas.

Ocorre em 1024, comp. 2, e em 1034, com
da cambiata, No primeiro caso, ela termina em u
suspeita, pois sdo geradas 8% em relagdo a voz in
final. No segundo €aso, a cambiata aparece
ciando e terminando sobre
usuais seminimas,

Nos exemplos modulatérios, Exs. 104-107, ha 1y
tratamento da dissonincia afasta-se da pratica segui
em 104a, comp. 1, o fa# do quarto tempo do baixo
tenor, 0 que ndo €, certamente, o modo usual de *

P. 3, um tratamento incomum
m tempo fraco; e é ainda mais
ferior, tanto no inicio quanto no
de forma mais aceitdvel, inj-
tempos fortes, mas utiliza colcheias em vez das

8ares em que parece que o
da até aqui. Por exemplo,
gera uma 7 em relagdio ao
suspender” esta nota aguda,

A

ia de um exemplo composto




embora possa se dizer que ela foi preparada no terceiro tempo do compasso e
que *“resolveu” no primeiro tempo do compasso seguinte — processo, este, re-
lacionado ao tratamento dos acordes de sétima na harmonia. A suspensio do
contralto no comp. 3 (em &) também se dd em uma posigao pouco comum,
pois em vez de aparecer no tempo forte norma, o faz no segundo tempo fraco,
A suspensdo do tenor no comp. 5 (S) s6 € incomum pelo fato de a dissondn:
cia, devido 2o ré no baixo, ter ocorrido na segunda metade do segundo tempo, ¢
de a resolugio, que ocorre no quarto tempo apds uma interrupgao, ter produzido,
por sua vez, uma suspensdo no baixo. Finalmente, observe a cambiata incomum
que se inicia no segundo tempo do comp. 2 deste exemplo.

Em 104b, o acorde 6/4 da cadéncia, comp. 5, € tratado como uma dupla
suspensdo no soprano e contralto, €, como tal, resolvido. O 1a do contralto no
terceiro tempo ndo parece, entretanto, ter sido preparado como uma dissonfincia
(4%) em relagdo ao tenor; por outro lado, teria sido, caso aparecesse no segundo
tempo (como na alternativa). A explicagdo para esta nota ndo preparada, talves
a mais compativel com nossas regras, ¢ a de que ela faz parte de uma figura do
tipo “cambiata” que se inicia no segundo tempo. i

Em 104c¢, comp. 4, 106a, comp. 5, e 106c, comp. 2, hd duas notas de pas
sagem sucessivas (assinaladas ++) em linhas escalares. Tais dissonancias sio
especialmente interessantes quando usadas em conjungdo com outra dissondn-
cia, tal como a suspensdo 4/2 do tenor em 106a; aqui, o tenor resolve contra a
segunda das duas notas de passagem no contralto, ambas dissonantes em rela-
¢do ao soprano. O efeito 4spero ocasionado pela permissdo de aparecerem dis-
sonancias em duas ou mesmo trés notas consecutivas, pode ser freqlientemente
atenuado, desde que se altere 0 movimento de uma das vozes, como é mostrado
em 104e, comp. 4 (em Q). Em 106¢, 0 d6# no baixo ¢ o mi no tenor (em )
sdo dissonantes em relagdo ao réy do soprano no quarto tempo do comp. 3; isto
seria melhor explicado como uma antecipagio da suspensdo que ocorre no pri-
meiro tempo do compasso seguinte, sua posigiio normal. Finalmente, com respei-
to ao tratamento um tanto inusual da dissondncia, deve-se mencionar a resolugéo
indiretamente interrompida em 1075, comp. 2 (em &), ocorre a interferéncia,
aqui, de duas notas antes de a resolugdo ter sido alcangada,

Embora a neutralizagdo seja tratada cuidadosamente em todos estes exem-
plos, tal como foi, em geral, sugerido pelo autor, ela, freqlientemente, apresenta
dificuldades quase insuperaveis. No comp. 1 de 106¢, por exemplo, a tentativa
de expressar tantas caracteristicas quanto possivel da regido de tdnica, D6 maior,
em apenas trés tempos, impediu a neutralizagdo do do no baixo (x). No
entanto, esta nota aparece neutralizada adequadamente tanto no tenor guan-
10 O §Oprano,

e

Em 107b, comps. 3 e 4, a linha do baixo contém indubitavelmente um ex-
cesso de saltos; a quantidade excede, no minimo, o normal em relagdo aos exem-
plos anteriores. Os saltos simultaneos de tenor e baixo, comp. 3 de 107¢, ndo
siio recomendados pelo autor, que, em vez disso, prefere mudar o ritmo no ;enor
(como nos colchetes), permitindo que as duas vozes se cruzem momentaneamente.
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Ex. 102 (cont.)
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Ex.108 Acréscimo de Duas Vozes a Duas
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Ex.104 Terceira e Quarta Vozes Acrescentadas a Duas Vozes: 4 Submediante Ex.105 a Dominante (D4 M-So| M)
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* O colchete indica vozes acrescentadas,
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Ex.107 i Subténica (La m-Sol M) i i 5 6 i = g
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) 3 == e - =~ ~ .
' i ' CaDENCIAS, MODULACOES E REGIOES INTERMEDIARIAS
| rF - . . -
h e == SEM VOZES ACRESCENTADAS :
| ' L T = 1= '-"'--I.Jl Ty —HE e .1‘ , " b= “
! I —— == = = ¥ = “é‘ e e e o - -
s L = PSS N = SUGESTAO E DIRECOES
|
P . ¢) (Mi m-Ré M) i 5
I N _ 3m 3 fxce F l"':r:éﬁg:_"g rade § 189. Os exemplos, neste capitulo, apresentam cadéncias e modulagdes a qua-
.!!-:] i =T ¥ == e ———— tro vozes sem CF ou sem vozes acrescentadas, £ dada uma cadéncia inicial —

: = S }_&'fU o 3 uma em maior, em 108a, e outra em menor, em 109 - €, entdo, sdo acrescenta-

=T —— - dos multay cadéneins alternativas contendo diferentes continuagdes. Os exem-
Plos (lustram (1) cadéncins ~ 108a ¢ b, 109a e b; (2) cadéncias com regides
Intermodidriny < 108¢ ¢ d, 109¢ e d; (3) modulagdes a varias regides - 108e, g,
P g hej (0%, £ ge/(4) modulagdes com regides intermedidrias — 108/ i e £,
R g T 109 e/,

i
Ll

§ 190. J4 que as recomendacdes relativas as categorias a trés vozes também
sdo vilidas a quatro, seria bom comegar com uma revisio das seguintes segdes
do “Contraponto Simples a Trés Vozes™: Cap. VI, “Cadéncias sem Cantus
Firmus™ (§§ 135 e ss.); Cap. VII, “Cadéncias a Varias Regides e Modulagdo™
(8§ 144 e s5.); e Cap. VIII, “Regides Intermediarias™ (§§ 148 e s5.). As secdes
sobre as cadéncias e modulagdes a duas vozes também devem ser revistas, dan-

do-se atengdo especial aos conceitos de regido e neutralizagdo (ver §4 92 e 96
em particular).

COMENTARIO DAS CADENCIAS E MODULACOES
' A QUATRO VOZES, EXS. 108-109

Nos exemplos que se seguem, observa-se que ha, praticamente, para cada
! lempo, uma harmonia completa. Isto ndo tem de ser necessariamente alcancado

na escrita a quatro vozes, mas ¢, quase sempre, o resultado de um verdadeiro
movimento independente. Além disso, sdo produzidos muitos acordes de sétima

. Texto e comentdrio acresceniados pelo editor
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— assinalados (7) - e suas inversdes; eles sio freqiientemente gerados pelas no- fj"mi C““é"c"(‘,';” Modulagdes . A ?—%MMUé\I
tas de passagem ou, o que € mais interessante, por suspensoes (S). Atente, em iy £ === = F JF*?;:,:"——"—-S?: -
especial; para as suspensdes do acorde 6/5 — em 108, j (em que a suspensio i _F_j ) a £ @ 4 B
ocorre duas vezes seguidas) e & (aqui, € resultante, na verdade, do ré# de passa- P == e e =+
Btir gem no soprano), e em 109g (aparece duas vezes no comp. 3), i e /. O acorde g o ; 8 ; "';(13- : = : ,..!: - —
.i I" 6/4 também aparece em circunstancias similares — mais comumente como uma ¢ s === "ﬂ‘—_‘ti:‘:FJ—f*f— S
;; : suspensio na ca:iencsa, como em 108a, g e £, e 109¢, Em 1081\.. 0 que parec ( ot — 31l = : : = ¢ : — :
Ii f ser uma resolugdo em um acorde 6/4 no comp. 4 do soprano, ¢, na renlidade, e — H == —{1'—.\',- T ====
["l i parte de uma cambiata. Aparecem dois acordes 4/2 interessantes - suspen e) al[erpami%ﬁumim) - J)altcmativztﬂlll(regléo intermedidria)
i soes no baixo —em 109g e i. %‘pﬁ fep A - o -,"-__géf_—;&&:. =5
i Com tanto movimento em todas as vozes, nio ¢ dificil encontras Muitos mo D == = = ———F
, A mentos de dissonancias consecutivas em diferentes vozes, ocorrendo, org como E * ';. "r_g,v - (1) £ Ete o 13)
| { combinagGes de notas de passagem (108c, fe k, e 109a - em & ~ onde ¢ _ = & = —————
s especialmente impressionante), ora como suspensdes com notas de passagem = = — = == ===
' (1085, f, hr e j; 109¢, d, h e j). Em 1084, comp. 4, a resolugho da suspensio no 3 o = TR g = U
4 contralto ocorre simultaneamente 4 dissonfncia de passagem no tenor. Em 108;, i E&- ——
I l comp. 3, enquanto a suspensdo estd sendo mantida no eontralto, tanto soprano Rl Bt : ﬁal:cmatival\/(a;m)
i quanto tenor prosseguem. Provavelmente, n comblinagho de Hissondncias mais S @4 K1 1N As50 T
f { interessante ocorre em 109¢, comp, 2, em que o contrmlio encaminha-se para - o
fiig uma preparagdo sobre a segunda metade do primelro tampo (devesse salientar, = = ) ol ; go*
i de forma bastante irregular, ja que se trata de umg % diminuta neima do baixo) ﬁt et P g : : ===
: enquanto o soprano ainda ests suspenso, mas, resolve, entho, POF BUA vez, na se- R : S o ~ I _ (D
gunda metade do segundo tempo contra outra suspensho do soprano, Ocorre, en- - f ?—f—;'_‘; EE==T S == =S======——
it tdo, uma sucessdo de suspensdes sobrepostas envolvendo ag tids vozes superiores, " } . | : V LS —t
i " € isto se prolonga claramente no inicio do Proximo compasso ! R ?;f“:'t =
r;h! A neutralizagdo das notas em falsa relagiio ¢ realizadn com muito cuidado J‘)allcr:\alivn VI (30 Ré M) Iféa“fmﬂ“va VIl (a0 Ré M —
nas modulagdes que vio ou que vém de varias regides, quer nalizem ou nio na . g B — (15
regido de tonica. Geralmente, uma cadéncia muito forte, que contém elementos W ~— B
da subdominante (IV e I1) e da dominante, confirma a reglo final, A dominante Wﬁ#x e DA i"s‘.?,‘.—h:—-o——_—'
¢ posteriormente enfatizada pelo uso freqiiente de 16/, Silo utilizadas progres- ’ ————t t BES  h —=
soes de engano (V-VI) em virios lugares, ndo apenas para prolongar as cadén- ‘ e (3} = : :Lap;:z_—._gé,.:t
cias, tal como em 108d, mas, também, para tornar possivel um movimento mais | o= T 5 3 i ; ' .
transitério entre as regides intermedidrias, como em 108f¢ 1094, j m FE====.
1 - -
i
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VIII
Nona ApLicacAo COMPOSICIONAL':
IMiTACAO A QUATRO VOZES

SUGESTAO E DIRECOES

§ 191. Ja foram examinadas imitagoes de varios tipos a duas e trés vozes no
Cap. IX de “Contraponto Simples a Trés Vozes"™ (§§ 157 e ss.). E recomendavel
que o aluno, antes de prosseguir, revise este capitulo inteiro, dando especial aten-
¢do ao Ex. 87 que ilustra imitagdes a trés vozes.

§ 192. Tal como nos casos anteriores, 0s exemplos a quatro vozes que se se-
guem (Exs. 110 e 111) introduzem imitagdes nio apenas no inicio, mas também
nos demais pontos dos exemplos. A maioria das imitagdes (assinaladas com col-
chetes) sdo estritas; hd poucos casos de inversdo, diminui¢do e aumentagdo, ¢
versdes um pouco diferentes também sdo introduzidas. Todos os exemplos siio
apresentados como modulagdes a regides em maior e menor.

COMENTARIO DAS IMITACOES A QUATRO VOZES, EXS. 110-111*

Em 110a, a figura a ser imitada € introduzida, no tenor, contra duas outras
figuras contrapontisticas do soprano e baixo. A imitagdo, no contralto, vai além
da figura do tenor no comp. l. A imitagdo no comp. 3 do tenor € irregular, pois
se inicia em um tempo forte em vez de fraco. Percebe-se que o'fa do soprano
no comp. 1 (X) estd sem neutralizagdo. Entretanto, como o fa# s aparece no
terceiro compasso e o fa é neutralizado no comp. 2 do tenor, este lapso pode
ser desconsiderado.’ O raro acorde 6/4 na cadéncia (comp. §) s6 pode ser ex-
plicado de acordo com nossas regras se considerarmos o sol do soprano

1. Texto e comentdrio acrescentados pelo editor, exceto quando assinaladao

2. Estes exemplos ndo haviam sido incluidos por Schoenberg no texto original, mas foram esori-
tos para suas classes de contraponto. Como eles retomam a discussho prévin sobre a Imitagho
a duas e também a trés vozes, parece justificado inclui-los aqui.

3. Os comentdrios deste pardgrafo foram, até aqui, escritos por Schoenbery nos sxemplos,

(4% acima do baixo) como uma suspensdo que resolve, indiretamente. o fa# d
final do compasso. - -

Em 1106, o ré, sem neutralizagio, no comp. 2 (x) do tenor.
pfelo baixo na mesma tessitura, e, entdo, novamente, pelo contra{to, em uma re-
gido mais aguda. Como o ré# nio aparece até o final do compasso seguinte, isto
da tempo suficiente para que se tome cuidado com a falsa relagdo.? :

. A figura irTlitativa aparece cinco vezes em 110c, ao qual so formecidos dois
ﬁnals_— respfactwamente, mediante e dominante. O ré do comp. 3 do soprano
deveria ter sido neutralizado antes da primeira terminagdo em Mi menor mas
ndo hd necessidade de tais consideragdes com relagio a modulagio a Sol r,naior
na lsegunda terminagdo. Entretanto, o aparecimento tardio da falsa relagdo ré#
no instante final do comp. 4 melhora um pouco a situagdo.’

A imitagdo em 110f¢ consideravelmente mais longa e mais interessante do
que nos exemplos anteriores. Pode parecer surpreendente que, no comp. 2 do
baixo (em @), o soly tenha vindo logo apés o sol# do soprano. Deve ser
relembrado, entretanto, que o sol# refere-se & regido de tonica, La menor, e esti
corretamente neutralizado, ao passo que o soly deve ser considerado comly parte
da escala de Mi menor, regiio de V menor, que se segue.® Duas alternativas
foram acrescentadas & segunda metade do comp. 3 ( ] ), a fim de mostrar
como um acorde arpejado no baixo pode ser evitado.”

Os dois modelos do Ex. 111 realizam vérias formas de imitagdo conjugadas
a modulagdo por meio de regides intermediarias. 111a modula da regi‘a‘:,o de
submediante (sm ou L& menor) para a regido de dominante (D ou Sol maior), ao
passo que 1115 interpola a regido de mediante (m ou Mi menor) entre as ’
de ténica e dominante.

Estes exemplos incluem a imitagdo por inversio (inv.), aumentagdo e dimi-
nuicao (dim.), e também variantes ritmicas (var.).

No comp. § de 111a, o soprano possui, no primeiro tempo, uma 4 disso-
ﬂ?nt(? em relagdo ao baixo (assinalado (J)). Para obedecer as regras das disso-
nancias previamente apresentadas neste livro, ela deve ser vista como parte de
uma cambiata (ver linhas pontilhadas).

€ neutralizado

regides

Os comentarios destes pardgrafos foram escritos, por Schoenberg, nos exemplos.
Idem.

[dem.
Idem.

ot
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APENDICE A

PREFACIOS DE SCHOENBERG

(Nota do editor — os prefécios que se seguem foram escritos por Schoenberg.
Embora incompletos, sdo aqui apresentados — exatamente como 0s escreveu —
porque expressam muito bem tanto suas intengdes relativas a natureza dos Exer-
cicios pretiminares de contraponto quanto sua filosofia basica em relagdo ao
seu ensino. O primeiro prefécio foi escrito em 1936; o segundo — cuja preocupa-
¢do principal & criticar o “estilo de Palestrina” como base do ensino
contrapontistico — foi escrito bem mais tarde, provavelmente antes da formula-
¢do final deste livro. Além disso, dois outros prefacios, repeti¢des parciais dos
que se seguem, haviam sido iniciados; alguns de seus enunciados foram incorpo-
rados ao texto nos lugares apropriados).

PREFACIO

PREFACIO AO ALUNO!

O contraponto é, na maioria das vezes, considerado uma espécie de cién-
cia, um tipo de teoria ou estética; assim sendo, aquele que o estuda espera apren-
der leis indiscutiveis da arte musical. Esta visdo teria sido praticamente correta
no passado. Quando a arte contrapontistica era o estilo musical por exceléncia, e
professores, teéricos e estetas haviam realizado um trabalho meritorio néo ape-
nas de elaborar com precisdo as leis que nos conduziam com sucesso ao cami-
nho certo, mas também de estabelecer o método pedagdgico para treinar o
iniciante de maneira confidvel — naquela época teria sido impossivel imaginar o -
que aconteceria depois, quando tais leis j4 ndo mostravam tudo que diz respeito

. Sob este titulo o autor escreveu: “segue-se um Prefécio para o Professor e um Prefiicio para o
Compositor.” Infelizmente, parece que nenhum deles jamais foi escrito.



a arte musical. Mas seguiu-se outro tempo em que, em todos os aspectos,
leis completamente diferentes comegaram realmente n dominar a produ-
¢do musical. i

Ja na obra de J. S. Bach, muitas das antigas leis ¢ regras foram refutadas.
Nao € simplesmente por ter utilizado apenas excepcionalimente os modos da igreja,
preferindo; em vez disso, escrever nos modos maior @ menoi ||m¢|c|’r"l()s, mas, tam-
bém, por ter desenvolvido e tornado muito mais livre o que seus antepassados
consideravam dissonancias. Ele se utilizou de acordes de sétima ¢ de nona, am-

pliou a idéia de notas de passagem e alterou muitas outras restrigdes a partir de
um novo conceito de sentimento melodico. Posteriormente, em Brahms, por exem-
plo, e especialmente em Wagner, esta mudanga fol tho radical ¢ a face musical

transformou-se de tal maneira que, por algum tempo, pirecia totalmente anacré-
nico estudar qualquer forma de contraponto

Entretanto, devido a isso, nem todas as conseqliéneins foram positivas, Sur-
giram teorias baseadas no desconcertante desenvolvimento de técnicas da har-
monia que tentaram, ao miximo, reconciliar o estilo contrapontistico ao harménico/
homofdnico, o que resultou na ruina de ambos, Privando a harmonia da cons-
ciéncia dos graus bdsicos, estas teorias, por um lado, degradaram o contraponto
a uma mera arte da condugdo de vozes e, por outro, & uma simples polifonia acres-
centada a uma harmonia preconcebida. Foi posta, assim, em divida, a verdadei-
ra natureza da arte do contraponto.

Enquanto o contraponto for a arte do uso de um motivo bésico, uma frase,
combinagdo ou idéia de qualquer outra espécie — a fim de compor misica sem
utilizar 0 método ulterior da variagdo —, a questdo serd resolvida, ¢ claro, por meio
de partes independentes. Mas a grande quantidade de partes ndo € o que toma
uma obra contrapontistica mais importante do que outra composta de um menor
nimero. Além disto, e acima de tudo, tal como o atestam muitos tedricos da ve-
Iha escola, a harmonia resulta do movimento inteligente das partes independen-
tes, emprestando colorido e significado umas as outras devido 4s suas mudancas
verticais. De acordo com esta observagéo, a harmonia, enriquecida pelas partes
em movimento, mas atada aos graus, ndo poderia, por um lado, cumprir esta ta-
refa e, por outro, o seu necessério desenvolvimento, estimulado pela questdo fun-
damental das progressdes em movimento, jamais poderia entrar em acordo com
as demandas das partes independentes.

Por tudo isto, a teoria do contraponto ser4 tratada, aqui, de forma totalmen-
te diferente. Ndo sera considerada, de modo algum, uma teoria, mas um método
de treinamento, cujo propésito principal serd ensinar o aluno de forma a tornd-lo
apto a utilizar posteriormente seu conhecimento quando compuser.

Assim sendo, serd aqui visado ndo apenas o desenvolvimento da habilidade
do aluno na condugdo de vozes, mas, também, a sua introdugdo aos principios
propriamente artisticos e composicionais, de modo que ele reconhega até que ponto
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estes principios sdo duradouros na arte. Conseqiientemente, nio havera espago,
aqui, para leis eternas. Sabendo que as leis do contraponto tém sido negadas pelo
desenvolvimento de nossa arte, aqui s6 serdo dadas sugestdes que, de forma mais
ou menos estrita, irdo se modificar apenas-de acordo com o ponto de vis-
ta didatico.

— Contraponto nio €, nem estética, nem teoria, mas um meio pedagdgico de
treinamento. Ndo pode haver divida alguma de que, apos dois séculos de desen-
volvimento das formas homofénicas e de uma harmonia muito complexa, os pen-
samentos musicais de nosso tempo nio sio contrapontisticos, mas melédico/
homofonico/harménicos. Nio deve haver divida quanto ao fato de estarmos ex-
pressando nossos sentimentos musicais de um modo muito mais flexivel e varia-
do do que o requer a arte contrapontistica. Nio deve haver divida de que ndo
restringiremos nosso conhecimento de harmonia, praticamente, ao ponto zero, por
conta das necessidades do método contrapontistico em relacdo ao desenvolvi-
mento de uma idéia musical. Conseqiientemente, nio ha divida de que as regras
e leis desta arte ndio parecerlio mais imutdveis ao nosso intelecto. Mas, onde quer
que as utilizemos, iremos percebé-las sob uma 6tica diferente: nossas leis, restri-
¢Oes, defesas, adverténcing, e até mesmo sugestdes, terdo o propdsito de condu-
zir gradualmente o aluno das formas mais simples ds mais complexas; e este é o
motivo, por um lado, de ns criarmos, €, por outro, de reduzirmos, também grada-
tivamente, seu rigor, até que elas cor respondam, senfio ao que o sentimento har-

mdnico de nossa era requer, pelo menos, ao sentimento harménico de, por
exemplo, um Brahms ou um Wagner.!

PREFACIO N

. Basear o ensino do contraponto em Palestrina é tio estipido quanto basear

o ensino da medicina em Esculdplo, Nada poderia estar mais distante das idéias
contemporaneas, tanto estrutural quanto Ideologicamente, do que o estilo deste
compositor. Além disso, sun tdenicn contrapontistica nio é de forma alguma su-
perior & dos compositores holandeses ¢ nem sequer apresenta os problemas mais
dificeis e suas soluges descobertas logo apos sua morte. Talvez nio seja total-
mente equivocada a suposlgho de que um aluno, tendo uma vez “sentido a satis-
fagdo proveniente da perfelglo, jamais ira esquecé-la”. Mas, por um lado, por
que deveria ele tentar escrever imitagdes imperfeitas de um estilo, quando pode
sentir a emanaglio da perfelgho das obras do autor mais do que de seus proprios
rabiscos? E, por outro, nllo hi maior perfeicdo musical do que em Bach! Nem
; Beethoven ou Haydn, nem mesmo Mozart, que dela mais se aproximou, jamais

2.

O final deste Prafleio tem a seguinte observagio: "o segundo propésito: desenvolver o ouvido
do disclpulo.*

Apéndice
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conquistaram esta perfeigio. Mas parece que tal perfeli.qﬁo nao rcsuh-a erf\ um
estilo que o aluno possa imitar. Esta perfeigiio € a da [déia, da concep¢ao bz_\small.
ndo a da elaboracdo. Esta Gltima é somente a conseqliéncia r‘-.atural da profundi-
dade da idéia, e isto ndo pode ser imitado, nem tampouco ensinado.
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APENDICE B

(Nota do editor: O material que se segue foi coletado por Schoenberg, eviden-
temente para inclusdo nos volumes subseqiientes sobre contraponto — verificar
Prefacio do editor, p. 9)

I
(apds incluir Contetidos do presente volume)
Esbogo
Composicdao Contrapontistica
Preltdio Coral
Fugas Simples: 2 vozes -
Fugas: 3 vozes
Contraponto Duplo a 2 Vozes, a 8¢
Contraponto Duplo a 102
Contraponto Duplo a 123
Combinagdo de Contraponio Duplo a 82, 10 e |29
Fugas com 2 Sujeitos: 3 Vozes
Contraponto Mdltiplo

Il. Contraponto na Musica Homofdnica'
(apds 1750) difere do contraponto bachiano

1. Devido a aceitagdo de muitos acordes de 7 como “ndo™ dissonantes; além
dos inumeros acordes de 7° utilizando notas alteradas; além de todos os acor-
des de 74 dim. e triades aumentadas.

1. Material proveniente de outra fonte.



2. As melodias usavam notas dissonantes como consonincias, por exemplo, 69
del e até a 70— Lanner, J. Strauss, Schubert, Delibes, Sullivan, Primeiro quar-
teto de Schumann.

3. Em contraste com os temas contrapontisticos, que nilo se baseinm em acor-
des (dificeis de harmonizar; Fugas de Bach em Dd miaior ¢ Do menor, ¢
todas as outras), as melodias homofonicas estiio fundamentadas em progres-
sdes de acordes que se movem menos rapidamente gue i melodin

4. A combinagdo de temas superpostos (frases ou motivos) ni homatonin nio
tem a mesma serventia no contraponto duplo & B4 104 125 ete, Varifiear final
de Os mestres cantores, ou 0 “Desenvolvimenta™ do Primetin quarieio de

-~wdas de Schoenberg, ou o “Scherzo ¢ Trio™ do Seguade guartei de con
¢ Schoenberg,

5. O movimento “independente™ das vores de acompanhiamento nio contdm, ge
ralmente, material temitico

6. As vozes subordinadas “animadas”, com ou sem tragos motivicos ou imitas
¢hes.

7. As formas (ou se¢des) candnicas: Minuetos canonicos de Schubert, Haydn,
coral final de Gurre Lieder.

8. Os fugatos na Eroica, Nona sinfonia, sonata Hammerklavier, Quartcto de
cordas op.59, n® 2, de Beethoven.

9. A combinagdo de duas ou trés partes, como no Quarteto de cordas op. 39,
n® 2, de Beethoven, Quarteto de cordas em Si bemol Maior (3* movimen-
to) de Brahms, Primeiro quarteto de-Schoenberg.

10.Imitagoes — Quarteto de cordas em Sol Maior de Mozart elc.
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PUBLICAGCOES - VIA LETTERA
\

Manual de Teatro Doméstico — Raul Lamba
Sexo - Rosely Sayao (Co-ed. Escuta)

Perfil d." Habilidades Fonoldgicas — Isabel de Carvalho, Ana Maria M. Abarez e Aparecida L.
Caelano

Do amor ao pensamento. A psicandlise. a criagdo da crianga e D. W. Winnicott — Heitor
O'Dwyer de Macedo

A crianga, sua doenga e os "outros”— Maud Mannoni

O paradoxo da psicandlise. Uma ciéncia pds-paradigmadtica — Antonio Muniz de Rezende

Entre Moisés e Freud. Tratados de origens e de desilusdo do destino ~ Daniel Delouya

A dificll vida facil do adolescente - M. C. Negreiros, S. D'Al Parto e M. lsaac _

Discurso do capitalista. Uma montagem em curto-circuito - Luiza Helena Pinheiro Gongalves

Falta & discussho sobre o tema da globalizagac e dos avangos das tecnociéncias algo que a leve para

Ml da ompreansdo das razdes e da conlabilidade dos prejuizos assinalados. Falla saber par que
Ehagamos sxalamente onde dizemos nao querer ir.

A olintca analinea anaina que os sintomas sdo efeilos em uma estrulura discursiva, Eles se mantém porque
1A U satislagho em jogo. NAo se trata de nenhum sentimento de satislag2o, nem de alegria. Trata-se do
cumprimenta de axigénelas. Atisolitas. Exigéncias relativas a linguagem e ao discurso, que condicionam o
lugar & posigho da cada sujeito. Sera iazodvel perguntar como se constitui uma realidade considerada (o™
daninha @ 0 que nos lemos a var com i6s0. Sa lal realidade diz de nosso desejo, serd que queremos o que
desejamos? Como analisar lal siluagho?

0 objelivo & analisar - a partir da lormalizagdo lacaniana dos quatro discursos, e mais um quinto, aquele do
capitalista - as caracleristicas do hame social em jogo e examinar as condigdes de dependéncia do sujeito
ao discurso que funda esta realidade, mapeando as possiveis causas que o aprisionam ai, e abrir aigum
espago ao sujeito em suas deliberagdes e decisdes no que diz respeito a realidade da qual tanto se queixa
€ a0 seu posicionamenta ético.

Colegao Psicanalistas de Hoje

Joyce McDougall = Ruth Menahem
Sdndor Ferenczi ~ Thierry Bokanowski
André Green - Frangois Duparc

Colegdo Explicado a

O racismo explicado & minha filha - Tahar Ben Jelloun

Uma crianga é curiosa. Ela laz muitas perguntas e espera respostas precisas e convincentes. Nao se lrapaceia
com as perguntas de uma crianga. Ao me acompanhar a uma manilestagao contra um projeto de lei sobre a
imigragdo, minha filha me queslionou sobre a racismo. Falamos muilo sobre isto. As eriangasestao em melhor
posigdo do que qualguer oulra pessoa para compreender que ndo nascemas racislas, mas sim que nos
tornamos racistas. As vezes, mas ndo sempre... Este livro, que procura responder s indagagdes de minha
filha, endereca-se as criangas que ainda ndo |ém preconceilos e queram compreender. Quanty aos adultos que
o lerem, espero que os ajude a responder as quesides, mais embaragosas do que pensamos, de nossos
proprios filhos.
Auschwilz explicado & minha filha - Annette Wiewiorka

Pode-se "explicar” a uma crianga o que permanece, parcialmente, enigmatico? Como fazer para
que uma jovem de hoje compreenda que os nazistas gaslaram lanla energia para procurar nos
quatro cantos da Europa e exterminar milhdes de homens, mulheres e criangas, simplesmente
porque eram judeus?
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