2 POS-GRADUACAO EM MUSICA - MESTRADO E DOUTORADO / UFRGS - NUCLEO DE ESTUDOS AVANCADOS

G

ANY RAQUEL CARVALHO




Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro
hugoleo75@gmail.com

O ENSINO DE

CONTRAPONTO

NAS UNIVERSIDADES BRASILEIRA

ANY RAQUEL CARVALHO

FTEE A
St AN
niicleo de estudos avancados

CURSO DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA - MESTRADO £ DOUTORADO - UFRGS



Prof. Dr. Hugo L. Ribeirc
hugoleo75@gmail.com

CONSELHO EDITORIAL

Estercio Marques Cunha
Glacy Antunes de Oliveira
Jamary Oliveira
Raimundo Martins (editor)
Vanda Freire

William Gomes




Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro

hugoleo75@gmail.com

v

INDICE

Apresentacdo, 05

[ntroducdo, 07

A evolugéo do contraponto. 09
Contraponto e harmonia. 23

A importancia do estudo de contraponto no curriculo de graduagio
nas universidades brasileiras. 29

Anexo, 35
Bibliografia comentada, 39

Bibliografia. 55



Prof. Dr. Hugo L. Ribeiro
hugoleo?5@gmai’!_c0m\‘-§Z

APRESENTACAO

O Curso de Pos-Graduagao em Musica da Unviersidade Federal do Rio Grande do Sul é
um polo gerador de conhecimento e cultura musical que tem estabelecido linhas de investigagio
cientifica na drea e formado profissionais capazes de gerar conhecimento musical e artistico.
Com uma configuragdo propria. nascida das caracteristicas da formagdo pos-graduada do corpo
docente em distintas areas do conhecimento musical. o Curso estd em sintonia com as necessi-
dades educacionais e culturais do pais.

Partindo do principio de que a produgdo de conhecimento é um elemento essencial para a
aquisicdo de autonomia e competéncia musical, foi criado em 1993 o Nucleo de Estudos Avan-
cados -NEA. O NEA tem por objetivo realizar pesquisas de carater institucional estabelecendo.
atraves de um forum de estudos especializados. intercdmbio com grupos de pesquisa e institui-
¢oes em nivel nacional e internacional.

O registro das atividades do NEA tem sido realizado através de um Boletim com periodi-
cidade semestral. O langamento da Série Estudos, tem a fun¢do precipua de socializar o conhe-
cimento gerado pelo NEA. tornando-o acessivel a profissionais e estudantes da area. O primeiro
numero da Série. de autoria da Dra. Any Raquel Carvalho. docente do CPG-Musica. veicula o
resultado de um estudo financiado pelo CNPq a respeito de uma questdo-problema de interesse
dos docentes e pesquisadores: O Ensino de Contraponto nas Universidades Brasileiras. »

Com esta agdo editorial. o NEA inicia uma nova etapa de atua¢do mantendo-se fiel aos
principios de geragdo e desenvolvimento do conhecimento musical.

Raimundo Martins. Ph.D.
Editor
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INTRODUCAO

O ensino de contraponto nos cursos de musica nas universidades brasileiras ¢ um assunto
controverso, uma vez que alguns cursos de graduagdo ndo oferecem esta disciplina. Em outras
universidades esta disciplina ndo € obrigatoria ou, muitas vezes, ¢ obrigatéria mas ocorre antes
ou depois do estudo de harmonia. sem critério definido. Estes fendmenos levaram-me a questi-
onar qual a importéancia real do estudo de contraponto em nivel de graduagdo em musica, e que
tipo de dificuldades musicais poderdo ser encontradas na carreira musical de alunos que sim-
plesmente nunca estudaram esta disciplina.

No decorrer de minha experiéncia como professora de histéria da musica no Curso de
Pos-Graduagdo em Musica - Mestrado e Doutorado da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, a dificuldade maior apresentada por alunos que nunca estudaram contraponto foi detectada
na andlise musical. Os alunos apresentaram maior dificuldade na compreensio do texto musical,
uma vez que a andlise das linha melodicas toma outra conotacdo do ponto de vista contrapontistico.

Ao mesmo tempo, como professora da disciplina de contraponto nos cursos de graduagéo
em musica do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, foi possivel
constatar uma melhor compreensio do texto por alunos que estudam contraponto modal e
contraponto tonal.

Além deste aspecto, interessei-me em saber qual a necessidade de o aluno possuir conhe-
cimento prévio de harmonia para estudar contraponto. Nio seria o contrario? Estas questdes
compdem a base deste tema, o qual tem como objetivo mostrar a importancia do estudo de
contraponto nos cursos superiores de musica.

~J



Para alcangar suas conclusées, este estudo foi dividido nas seguintes etapas:

1) A evolugéo do contraponto;

2) Contraponto e harmonia;

3) A importéncia do estudo de contraponto no curriculo de graduago nas universidades
brasileiras.

Segue-se ao estudo, uma bibliografia comentada incluindo referéncias especificas sobre o
objetivo de vérios autores com relagfo ao ensino de contraponto, assim como a bibliografia
geral utilizada neste trabalho.

Finalmente, levarei em conta que, hoje em dia, divide-se o ensino de contraponto em duas
partes: contraponto modal, baseado principalmente na pratica vocal caracteristica do século X VI,
como vista na obra de Palestrina; e contraponto tonal do século XVIIIL, com J. S. Bach como seu
principal representante. .

O presente trabalho foi realizado através de bolsa de pesquisasa do CNPq para o periodo
1992/1994.
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A EVOLUCAO DO CONTRAPONTO

As teorias sobre a origem da musica sdo intimeras, sendo que as primeiras eram ligadas a
personagens biblicos e figuras da mitologia grega. No entanto, sabe-se hoje que a origem da
musica data de muito antes, j4 com os sons proferidos pelo homem ancestral. De acordo com
Ulrich & Pisk (1963, p.6), foram muitos os filésofos e soci6logos que tentaram formular teorias
para explicar a origem da musica, mas estas na maioria sio contestaveis devido a falta de pes-
quisa que as fundamente. No principio da década de 1750, o filésofo Jean-Jaques-Rousseau
definiu a musica como sendo uma forma elevada da linguagem; mais tarde, Herbert Spencer
desenvolveu esta mesma teoria. O naturalista inglés Charles Darwin percebeu a musica como
originaria do canto dos animais. O psicologo alemdo Carl Stumpf foi adepto da teoria de que a
musica derivou-se da pronuncia enfética das palavras em determinadas alturas. Porém, no sécu-
lo XX uma nova ciéncia chamada musicologia comparativa (etnomusicologia) produziu uma
teoria mais convinvente: a musica comegou com o canto, independentemente da linguagem
(ULRICH; PISK, 1963, p-6). A musica primitiva usava uma extensio de dois ou trés tons com
maior freqiiéncia de intervalos principalmente de segunda, ou intervalos maiores em passagens
descendentes. Pensava-se que havia uma forma bastante rudimentar quanto a polifonia, e o rit-
mo era refor¢ado na execugfio da musica. O paralelismo era freqiiente, assim como a duplicagdo
da melodia em oitavas (ULRICH; PISK. 1963, p.6).

Numerosas referéncias biblicas apontam o aparecimento da musica no inicio da formagdo
das primeiras tribos judaicas através das cangdes de vitdria, luto, adoragio e salmos.



Na Grécia antiga a musica teve forte influéncia oriental. Sua musica, considerada uma
ciéncia ao invés de uma arte, era de grande importancia para o desenvolvimento cultural do
povo. A crenga no poder da influéncia da musica no comportamento humano assegurou a esta
seu lugar na vida politica, religiosa e individual. . e

Naéo hd evidéncia na musica grega de que houvesse mais do que uma linha melédica inde-
pendente e simultanea. Sabe-se apenas que as vezes a voz era dobrada a oitava por outra voz ou
instrumento. Eventualmente duas notas poderiam ser ouvidas simultaneamente, mas estes sons
ndo eram organizados, portanto nfo caracterizavam um pensamento harmonico.

Pouco se sabe a respeito dos sistemas musicais que antecedem os gregos devido a falta de
um sistema de notagfdo musical. A musica da antiga Grécia era associada a cerimdnias religio-
sas, magia, guerra, trabalho e rituais. No entanto. hd evidéncias concretas que exemplificam a
musica desta cultura.

O sistema de escalas dos antigos gregos tinha como base o tetracorde, cuja combinagio
conjunta ou disjunta determinava a escala a ser formada. O sistema perfeito maior (século IV A.C)
era constituido por quatro tetracordes compostos por tom-tom-semitom e colocados de forma
conjunta ou disjunta com uma nota acrescentada formando uma escala descendente. Os nomes
das notas sdo oriundos da técnica de tocar citara (GROUT, 1980. p.30) (ex. 1).

Ex. 1 Sistema Perfeito Maior
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Os modos gregos diferenciavam-se conforme seu carater; seus nomes vém das tribos gre-
gas. Estes modos néo devem ser confundidos com os modos eclesidsticos (ascendentes) utiliza-
dos na Igreja Ocidental.' Distinguiam-se trés modos principais: dérico, frigio e lidio, e junto a
eles, seis secundérios: trés designados pelo prefixo Aipo (que significava ”abaixo") e trés pelo
prefixo hiper ("acima'), ambos antecedendo o nome da escala. O modo /ipo era resultante da
transposicéo a oitava abaixo do tetracorde superior da escala principal descendente, com o acrés-
cimo na parte inferior da escala de uma nota a distancia de tom para completar os oito da escala.
O modo hiper resultava da inversio das operagdes anteriores. As escalas resultantes eram nove,
sendo que alguns modos receberam outra denominagéo: o hipodérico foi também chamado edlio;
o hiperdérico, mixolidio; o hipofrigio, jénico; o hiperfrigio, 16crio. Destes nove modos, 0s repe-
tidos eram: hiperfrigio (hipodérico), hiperlidio (hipofrigio), os quais, acrescentadas as denomi-
nagdes formadas com o prefixo Ziper, foram caindo em desuso, reduzindo-se os modos a oito:
dérico, frigio, lidio ¢ mixolidio e seus correspondentes modos hipo (ZAMACOIS, 1986, vol.3,
p.390-392).

No inicio da era cristd, Roma tornou-se a autoridade eclesiastica. O repertério de cantos
origindrios desta cidade se espalhou por todo continente europeu. A musica dos romanos serviu
de ponte entre as musicas egipcia, hebraica, grega e a dos cristdos. Consistia, na verdade, na
imitag8o e adaptacdo da musica grega (GLEASON, 1954, p.5).

O cristianismo originou-se do judaismo. Na Palestina, a liturgia dos novos cristdos conti-
nuou a ser celebrada em aramaico, a lingua de Jesus, mas o cristianismo adotou o grego ao
difundir-se a lingua internacional da época. ' :

Dois novos rituais foram desenvolvidos nanova Igreja: a Eucaristia, ou seja, a rememoragao
da tltima ceia de Jesus, e as reunides para a realizagdo dos cantos e salmos, leituras biblicas e
oragdes. A eucaristia denominou-se Missa Ocidental e as outras sio conhecidas hoje como a
celebragdo das Horas Canénicas ou Oficio.

O cantochdo representou a principal musica da civilizagdo ocidental por quase mil anos. E
também a base da polifonia religiosa da Idade Média e Renascenga. Era monofonico, cantado
em latim, a cappella, com base nos oito modos eclesidsticos, e utilizava principalmente movi-
mento por grau conjunto, movimento contrario, e um ambito restrito. Sua origem foi influenci-

1. No século 1V, Sto. Ambrésio arranjou a misica da Igreja de acordo com quatro escalas ascendentes, iniciando com as notas ré, mi, fa,
sol respectivamente, chamadas "modos auténticos". Junto com os modos plagais ou graves, os oito modos formaram as escalas eclesisti-
cas originais. Durante os séculos VIII ¢ IX, 0s tedricos convenceram Carlos Magno a acrescentar mais quatro, formando um total de doze
escalas (MILLER, 1941, p.9-10).

1



a: ~“meipalmente pelas tradigdes judaicas e pelos cantos da igreja cristd oriental bizantina,
sina e arménia. O canto gregoriano constituia musica funcional, ndo podendo ser desvinculado
da liturgia. '

Na igreja ocidental o cantochfio deu origem aos cantos ambrosiano (Mildo), mozarabico
(Espanha), galico (Franga) e gregoriano (Roma). No entanto, os cantos de Roma tornaram-se 0s
mais conhecidos devido & sua organizag@o no antifonario romano do Papa Gregorio (590-604)
adotado em quase toda a Europa, de onde o nome canto gregoriano. O cantochdo era estritamen-
te funcional e ligado a liturgia catolica. Os cantos dividiam-se em biblicos (oficio, salmos, canticos)
e nfo-biblicos (antifonos, hinos, seqiiéncias) conforme seu texto. Eram cantados de trés formas:
antifonal (coros alternados), responsorial (solista alternado com coro) ou direto (sem alternag@o).
Também foram classificados como silabicos, neumaticos ou melismaticos conforme a relagéo
das notas com as silabas.

A sistematizacdo do cantochdo e seu material melodico em padrdes definidos (eventual-
mente resultando nos oito modos eclesidsticos) levou varios séculos, A melodia dos cantos foi
composta e cantada durante séculos antes de qualquer tentativa de classificagdo em padrdes de
tons e semitons. Esta tentativa acarretou o aparecimento de uma teoria musical ligada ao cantochdo.
O desenvolvimento e a formulagio desta teoria ocorreram’ entre os séculos VI e XI. Entre os
tedricos que contribuiram para este desenvolvimento estdo Boethius (c. 480-524), o qual classi-
ficava a musica junto com o estudo de matematica, geometria e astronomia, varios autores and-
nimos do século X no tratado Aliamusica, Guido d'Arezzo (¢. 990-1050) e Hermanus Contractus
(1013-1054) (ULRICH; PISK, 1963, p.41).

Os modos eclesiasticos surgiram no séeulo IX com os nomes protus (modos 1 e 2), deuterus
(modos 3 e 4), tritus (modos 5 e 6) e tetrardus (modos 7 e 8), formando a base dos cantos’
adotados pela Igréja Catolica para seu culto. No entanto, seu desenvolvimento foi um processo
gradativo atingindo seu amadurecimento somente no século XI. Os modos eram reconhecidos
pelas suas extensdo, finalis ("tdnica") e confinalis ("dominante") (ex. 2).



Ex. 2 Os Modos Eclesiasticos
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A sistematizag¢@o dos modos passou 4 histdria gracas aos tedricos medievais. Os oito mo-
dos foram mais tarde ampliados para doze, de forma que todos os tons pudessem servir de base,
com exce¢do do modo iniciado com a nota si (modo 16crio), pois este carecia de umia quinta
consonante (ZAMACOIS, 1986, vol.3, p. 395). e

Com a progressiva padronizacio da liturgia, novos tipos de cantos deixaram de ser intro-
duzidos. No entanto, a pratica dos cantos permitia a modificagio de melodias pré-existentes.
Com isto surgiram as interpolagdes de novos textos e e melodias (chamados tropas e seqiiénci-
as) como manifestagfo criativa.

No século IX passou-se a usar tropas verticais, acrescentando-se material novo acima ou
abaixo do texto original, e nfo dentro dele. Esta significativa mudanga na maneira de se cantar a
musica gregoriana gerou o principio da polifonia. Nos tratados Musica enchiriadis ("Manual de
Musica") e Scholia enchiriadis ("Notas sobre o manual"), ambos andnimos do final do século
IX, observamos uma forma de cantar com vozes superpostas de forma detalhada. Este novo
procedimento denominou-se organum, a primeira tentativa de polifonia.

Neste final do primeiro milénio da era crista, portanto, se da uma das maiores contribui-
¢oes a historia da musica: o advento da polifonia através do acréscimo de uma segunda voz a
monofonia em movimento paralelo. A melodia gregoriana passou a ser chamada vox principalis,
enquanto a voz acrescentada uma quarta abaixo, vox organalis (ex. 3a).

Ex. 3 Organum Paralelo
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c) a quarta o
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Com o tempo, o organum (organum paralelo: c. 900-1050) tornou-se a sobreposi¢do de
varias vozes de forma paralela, em intervalos de quartas, quintas e oitava (ex. 3b, 3c). Ao longo
de seu desenvolvimento, foram introduzidos o0 movimento obliquo e movimento contrario (c.
1050-1150), possivelmente para evitar o tritono causado pelo movimento paralelo em quartas e
quintas.

Ex. 4 Movimentos:

paralelo obliquo similar contréario
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Este organum chamado livre afastava o uso estrito de movimento paralelo. O intervalo de
segunda maior, assim como o de ter¢a maiof, entdo considerado uma dissonancia, aparecem
como notas de passagem entre os intervalos de quarta e unissono. Surge, entdo, a possibilidade
de se criar duas linhas melddicas independentes (ex. 5).

Ex.5 Organum livre
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Os organa, paralelo e obliquo, foram utilizados inicialmente nas se¢des corais da liturgia.
O organum livre, por outro lado, era usado exclusivamente para as partes solo dos cantos, prin-
cipalmente nos Alleluias. Era caracterizado (1) pela énfase no movimento independente da voz,
(2) pelo uso de cruzamento de vozes e movimento contrarie, (3) pelo freqiiente acréscimo de



uma voz acima do canto, (4) pela execugao por solistas e (5) pela expansdo da conscientiza¢do
da polifonia controlada pelos intervalos (WILSON, 1990, p.121).

De acordo com Ulrich & Pisk (1963, p.59), o aparecimento do organum representa uma
mudanga radical no status da melodia e sua natureza. Quando se ouve uma Gnica melodia, notas
individuais sdo subordinadas ao desenho geral da melodia. Ao acrescentar outra voz, cada nota -
adquire uma relagfo vertical com a nota acima ou abaixo dela. As duas notas simultineas for-
mam um intervalo musical percebido nfio apenas como a soma de duas notas, mas como um
novo fenémeno tonal integrado. A atengéio sobre a primeira linha melédica é desviada para a
resultante vertical. Um novo ingrediente penetra a consciéncia musical: o pensamento vertical.
Mais tarde, este pensamento sistematizado denominou-se harmonia, mas neste momento existe
apenas um pensamento vertical ndo-sistematizado decorrente da sobreposigéo das vozes organi-
‘zadas como intervalos a partir da voz principal. No decorrer do século XI a vox organalis torna-
se cada vez mais independente. Os intervalos consonantes de unissono, quarta, quinta e oitava
sdo misturados e ndo aparecem apenas em movimento paralelo. Os intervalos dissonantes, espe-
cialmente as tergas maiores e as sextas menores sio mais freqiientes. O movimento contrario é
usado com maior freqiiéncia dentro da frase e nio s6 nas cadéncias. O cruzamento de vozes
torna-se mais comum e quando aparece o tritono entre as notas fa e si, esta tltima ¢ substituida
pelo si bemol. Em alguns exemplos a vox organalis aparece acima e ni6 abaixo da vox principalis,
fator de grande importancia no desenvolvimento da estrutura polifénica. Grupos melismaticos
na vox organalis surgem sobre uma Unica nota da vox principalis que assume o nome de fenor
(do latim "tenere", sustentar).

E'no século XII que surge o organum florido (ou melismatico) com a melodia gregoriana
na voz inferior em notas longas e melismas na voz superior com frases de duragdes variadas.
Conseqlientemente, as obras tornaram-se mais longas e a voz inferior., o tenor, perde seu carater
inicial de sustentar uma melodia especifica, uma vez que as notas longas perdem seu carter
melodico (ex. 6).

Ex.6 Organum melismatico
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No final do século XII surge o estilo discanto. A voz inferior ndo contém notas longas,
mas ambas as vozes se deslocam com ritmos semelhantes numa textura nota-contra-not4. Quan-
do o texto na melodia gregoriana original era silabico. ou seja. quando haviam poucas notas para
cada silaba, usava-se o organum com o tenor em notas longas. Nos trechos onde.originalmente
havia texto melismatico. isto €. vérias notas para uma s6 silaba, o tenor passou a receber notas de
valores menores para ndo prolongar demais a composi¢do. Estes trechos, construidos sobre frag-
mentos melismaticos do cantochio no estilo discantus passaram-se a chamar clausulae. O mes-

mo texto era utilizado para as duas vozes. Cada clausula era distinta e com sua propria cadéncia
(GROUT, 1980, p.93) (ex. 7).

Ex. 7 Clausula sobre "nostrum”
(Leonin: inicio do verso do "Alleluia Pascha nostrun")
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Léonin, grande expoente da Escola de Notre Dame na metade do século XIII, combinava
passagens de organum no estilo florido com discantus utilizando clausulae. Aos poucos o organum
purum foi perdendo sua forga para o estilo discanto. tornando a clausula uma composi¢o quase
independente. No momento em que cada voz deste gériero recebe seu proprio texto, surge o
moteto (da palavra francesa "mot" significando "palavra") com o cantus firmus na voz inferior.

Ex. & Moteto: Pucelete—Je languis—Domino
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Pérotin, sucessor de Léonin, e seus contempordneos continuaram a desenvolver o organtim,
sem mudar sua estrutura basica constituida por trechos de cantochio intercalados com segoes
polifdnicas. Sua contribuigdo foi no sentido de maior precisdo ritmica e a freqiiente mistura de
modos tanto nas partes de discantus como de organum (ULRICH; PISK, 1963, p:67). Segundo
Ulrich & Pisk, a independéncia ritmica das vozes na musica de Pérotin marca o inicio da polifonia
(1963, p.69). .

Pérotin e seus contemporaneos inovaram 0 organum expandindo-o para trés e até quatro
vozes. Estas novas vozes foram chamadas de triplum e quadruplum respectivamente. Na verda-
de, 0 organum triplum nada mais ¢ do que uma elaboragdo do organum duplum com duas vozes
rapidas e contrastantes sobre um tenor lento (GROUT, 1980, p.96).

Apesar do uso de trés sons simultdneos com Pérotin, ainda nio havia um pensamento
funcional com relago a triade resultante. Niéo se pode falar em progressdes harmonicas, apenas
em sucessdo de acordes. Até entdo, o pensamento ligava-se apenas ao uso de consonancias e
dissondncias, desconsiderando-se o sentido vertical e sua conseqiiente fungdo harmonica. O
intervalo de ter¢a ainda era considerado dissonante, enquanto as consonancias incluiam os inter-
valos de oitava, quinta e quarta.

O intervalo de quarta comeca a ser tratado como dissonéncia no inicio do século X, ea
terca torna-se mais freqiiente e ¢ aceita como uma consonancia imperfeita. A preocupagio era
mais no sentido de um equilibrio de elementos musicais com um vocabulario harmoénico ele-
mentar, usando-se principalmente quintas e oitavas, assim como uma textura linear marcante
(GROUT, 1980, p.109). As consonancias precisavam aparecer em certos pontos do discurso
musical, intercaladas com dissondncias.

No século XIII surge o conductus polifonico, a primeira composi¢do verdadéiramente
original, pois apesar de seguir a estrutura do #riplum ou quadruplum, nele o tenor ndo era extra-
ido da melodia gregoriana pré-existente, mas sim livremente escrito. Baseados em poemas em
latim, muitos falavam sobre temas sacros, nao-liturgicos e até mesmo temas seculares. Todas as
vozes utilizavam um unico texto. geralmente seguindo uma estrutura silabica. Assim como o
organum, os conducti de duas, trés, ou até mesmo quatro vozes nao ultrapassavam um ambito
bastante restrito. Cruzamento de vozes era comum. O conductus era cantado durante as pausas
no ritual littrgico quando o celebrante necessitava deslocar-se de um lado para outro, sendo
"conduzido" pela musica (ULRICH; PISK 1963. p.69). No organum, a variedade ritmica das
vozes era importante. No conductus. menos complexo que o organum, todas as vozes possuiam
quase 0 mesmo ritmo, enfatizando muito mais a triade. '



Na Inglaterra neste periodo os musicos tinham uma predilagéo pelo uso de tergas parale-
las, ao contrario das outras culturas que usavam as consondncias perfeitas (quartas, quintas e
oitavas). Este estilo de organum paralelo em tergas denominou-se gymel ("gémeos"). No século
XIV acrescentou-se sextas paralelas a estas tergas, fator importante no desenvolvimento do esti-
lo discantus inglés e do fauxbourdon (ULRICH; PISK, 1963, p.71).

Depois de 1250, o uso de organum e conductus torna-se menos freqiiente devido ao ad- -
vento do moteto. O termo moteto foi usado para designar os textos em francés que foram acres-
centados ao duplum da clausula. Os manuscritos mais importantes do século XIII que contém
motetos sdo os cédices de Montpellier, Bamberg e Las Huelgas. O desenvolvimento do moteto
se deu de varias formas: (1) as vezes utilizando 0 mesmo tenor para véarias composi¢des distin-
tas; (2) utilizando uma mesma melodia tanto para textos sacros como para textos seculares; € (3)
suprimindo o tenor, restando apenas duas vozes superiores. O moteto totalmente em latim deu
lugar ao moteto com o tenor em latim e as outras vozes em francés. Os textos utilizados nas
vozes superiores eram escolhidos livremente, podendo ser textos diferentes para cada voz, em
geral ambos em latim ou francés, sacros ou seculares.

Na segunda metade do século XIII, Franco de Cologne estabeleceu a posibilidade de me-
dir-se a duracio do som no seu tratado Ars cantus mensurabilis (c. 1280). Nos seus motetos, as
duas vozes superiores tornam-se ritmicamente independentes entre si. O triplum em geral pos-
sufa texto mais longo do que o moretus, consequentemente esta voz continha maior nimero de
notas. O tenor era escrito primeiro, € sobre ele escrevia-se o duplum. A terceira voz poderia ser
acrescentada, devendo ser composta de acordo com o tenor ou duplum, ou seja, a polifonia era
escrita a duas vozes com o acréscimo de”uma terceira voz, resultando, muitas vezes, em
dissonAncias bastante asperas (ULRICH; PISK, 1963, p.79).

Nos motetos de Pétrus e Cruce, o tenor é composto por notas de valores menores do que
até entdio, com as duas vozes superiores mais rapidas. estas mudangas ritmicas no decorrer do
século XIII predominaram enquanto o sentido harménico permaneceu igual. Nos tempos fortes
usava-se os intervalos de quinta e oitava, e a quarta comega a ser tratada cada vez mais como
uma dissonédncia (GROUT, 1980, p. 109).

A utilizacfo de textos distintos para cada voz no moteto provocou mudangas na nota¢do
musical durante o século XIII, a qual utilizava até entdo os modos ritmicos. A organizagdo da
musica ha primeira metade do século XIII baseava-se nos seis modos ritmicos onde nenhuma
nota tinha valor fixo e a indicagfo do modo era feita através de ligaduras. Porém, a colocagdo do
texto de forma silabica tornou o uso de ligaduras inviavel, pois estas nunca recebiam mais de

.
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uma silaba. Consequentemente, surgiu a necessidade de se estabelecer o valor ritmico de cada
nota, tornando sua execug¢do mais eficaz. No tratado de Franco de Cologne, novas regras foram
estabelecidas para os valores de notas individuais, pausas e ligaduras (GROUT, 1980, p.111).

Aos poucos a atengdo com o aspecto linear. ou contrapontistico, comega a dar lugar ao aspecto

harmonico. (ex. 9).
( ) Ix. 9 Modos ritmicos

Deo confitemini/ Domino
(Motet 47, Las Huelgas Codex)
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O principio do século XIV representa uma época de mudanca na histéria da musica. Os
avancos ritmicos ¢ sua notagdo constituem algumas das maiores contribuiges deste século.
Uma nova expressividade da melodia, novos acordes e um novo principio estrutural dentro do
moteto alteraram consideravelmente a musica. A politextualidade no moteto do século XIII foi
substituida por novas formas com um unico texto enfatizando a importancia de sua clareza.
Cresce o interesse pela misica secular polifonica e o novo conceito de missa como uma unidade
musical gera novas formas vocais. Era a chamada Ars Nova (ULRICH; PISK, 1963, p.81). Os
modos ritmicos utilizados até entdo tornam-se obsoletos por interferirem na liberdade e na inde-
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pendéncia das vozes. O uso da métrica tripla, refletindo a perfei¢do da trindade, d4 lugar a
bindria demonstrando uma diminui¢do no interesse pela musica sacra.

Foi durante o século XIV que surgiram intimeras formas de cangdes seculares, algumas
com textos para cada voz, outras com um mesmo texto para todas as vozes. Consegiientemente
€ possivel distinguir entre formas polifonicas e homofonicas. Surge o pensamento que estabele-
ce uma visdo diferenciada entre o horizontal e o vertical. ou seja, entre contraponto e harmonia,
mesmo que inconscientemente.,

No século XV ha um progresso constante no desenvolvimento da textura musical: as vo-
zes tornam-se realmente independentes e cada voz possui a mesma importancia. Na musica de
John Dustable ¢ evidente a precocupacdo harmonica. No estilo discanto inglés e no fauxbourdon
comeca-se a observar a relagdo que se estabelece entre acordes vizinhos. Esta técnica resultou
numa textura harménica menos dissonante devido ao uso constante de intervalos consonantes
(tergas e sextas), e ao desenvolvimento de uma relagdo de semelhanca entre as duas vozes supe-
riores. ’ '

Nas obras de Dufay a quatro vozes, também no século XV, o tenor aparece como a penul-
tima voz, em diregfio ao registro grave. A voz mais grave ("bassus") passa a funcionar como
suporte para as outras vozes. Na musica de seu contemporaneo ‘Ockeghem, 0 contraponto atinge
uma forma livre e continua com quatro vozes iguais e entrelagadas, caracterizandoa época.
Somente com Josquin des Pres é que a musica renascentista chega ao seu apogeu através de uma
textura polifonica, com contrastes e grande expressividade.

No inicio do século XVII estabelece-se a distingdo entre prima prattica (stile antico) e
seconda prattica (stile moderno). A primieira engloba a polifonia vocal derivada dos composito-
res dos Paises Baixos e representada prin'cipalmente pelas obras de Wilaert e teorizadas por
Zarlino. Na prima prattica, a musica domina o texto. Na seconda prattica, observada na musica
de Monteverdi, Marenzio e Rore, entre outros. o texto domina a musica. dando lugar ao livre uso
de dissonancia no intuito de expressar sentimentos através de palavras.

A preocupagdo com os aspectos verticais na musica com um pensamento direcionado a
harmonia s6 ocorre concretamente com o aparecimento da melodia acompanhada no inicio do
século XVII. A polifonia vocal, com suas vozes igualmente importantes, d4 lugar a melodia
ornamentada sobre um baixo denominado baixo continuo. Este baixo, no entanto, servia apenas
para denominar o acorde a ser utilizado. nio descrevendo sua fun¢do harmonica. A conscientizagio
da harmonia e de sua funcionalidade torna-se presente apenas no decorrer do periodo barroco e
no principio do classicismo. A fungdo ténica-dominante se concretiza, embora o pensamento
voltado & fun¢fio harménica tarde a existir por si so.
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CONTRAPONTO E HARMONIA

Contraponto

Willi Apel define contraponto como "a arte de combinar duas ou mais melodias indepen-
dentes simultaneamente de acordo com um sistema de regras" (APEL, 1974,71.208), acrescen-
tando que a palavra contraponto também tem a conotacéio de um estudo sistematico, com fins
didaticos, dos séculos XVI ao XVIIL. O termo. apesar de j4 existir na pratica desde o século IX,
comegou a ser utilizado no século XIV. chegando ao seu apogeu no final do século XVI e inicio
do século XVII.

Apesar de atribuir-se a Johanes de Garlandia a primeira Introdugdo ao Contraponto, sua
autoria € questionavel. Outros tratados desta época como, por exemplo, os de Johanes de Muris
e de Philippe de Vitry, demonstram que muitos foram os autores que escreveram sobre este
assunto. No Tratado de Contraponto de Prosdocimus de Beldemandis (1412), encontramos
evidéncias de que havia uma crescente preocupacio em criar um canfus contra cantun (melodia
contra melodia) ao invés de nota contra nota (MANN. 1971, p-viil). Com isto, inicia-se o proces-
so de integragdo de conceitos verticais e horizontais, com o reconhecimento gradativo do fené-
meno de contraponto e sua complexidade.

Foi Johannes Tinctoris (c. 1435-1511) o primeiro teérico a descrever os principios siste-
maticos da colocago de nota sobre nota e a determinar o uso de duas espécies de contraponto:
simples e florido (ULRICH; PISK. 1963, p. 133). Franchino Gafori (1451-1522), nos seus trata-
dos tedricos, estabeleceu regras sobre o uso de consonancias e dissonancias. intervalos e condu-



¢do de vozes. O suigo Henricus Glareanus (1488-1563) revisou o uso dos oito modos eclesiasti-
cos no seu tratado Dodecachordon, publicado em 1547, acrescentando os dois pares de modos»
edlio e jonico. Com o tratado Institutioni armoniche de Zarlino (1562-1573) temos, pela primei-
ra vez, a descri¢do do uso das triades como estruturas harménicas ultrapassando o mero aspecto
intervalar. s

O ensino de contraponto foi sistematizado por Zacconi, em sua Prattica di musica (dois
volumes, 1592 € 1619), com o uso de quatro espécies. Zarlino, contemporaneo de Palestrina,
explica o termo ndo s6 em relag@o a nota propriamente dita, mas também relaciona tematicamente
um "ponto" da composi¢io a outro.

Monteverdi distingue entre prima prattica ¢ seconda prattica na composi¢io, langando
desta forma, um desafio para a época: a formulagfio bésica tedrica para a nova pratica e a
reformulagéo da antiga pratica. O sistema de estudo progressivo que formou a base das cinco
espécies de contraponto foi estabelecido por Johann Joseph Fux. Apesar de contemporaneo de
Johann Sebastian Bach, Fux basecou seu trabalho na musica de Palestrina. No entanto, ele viu e
ouviu este repertério com olhos e ouvidos do século XVIII, isto &, com uma base harménica
diferente daquela existente na época de Palestrina. Seu tratado Gradus ad Parnassum, publica-
do em 1725, apresenta seu método, o qual consistia na adaptagdo da pratica do século XVI as
convengdes harmonicas do século X VIII. Este tratado foi aceito como a base do contraponto de
espécies (WESTRUP, 1976, p. 143). |

Até o inicio do século XVII, o uso de acordes era resultante do movimento simultineo
entre as diversas vozes. Ndo existia uma preocupagdo com uma provavel funcio harménica,
uma vez que as dissonancias sé ocorriam nos tempos fracos e como notas de passagem, e a
melodia era resultante da combinagdo intervalar determinada pelos modos eclesidsticos. |

Com o surgimento da melodia acompanhada, escrevia-se somente a melodia e o baixo. Os
acordes implicitos na interagéo destas vozes eram improvisados conforme sua indicagfo corres-
pondente. Neste novo estilo monddico os intervalos dissonantes foram incorporados pelos acor-
des, ampliando-se assim as progressdes harménicas resultantes. Por outro lado, ainda n&o havia
um sentido tonal propriamente dito.

At€ o final do século XVI, o contraponto formava a base de praticamente toda musica.
Com o aparecimento da melodia acompanhada e da dpera, maior énfase foi colocada no aspecto
harmonico da musica, uma vez que os compositores pensaram que a harmonia adequava-se
mais a expressdo dramatica do que ao contraponto. Porém o contraponto continuou a existir, .
apenas com uma modificagfo: seu vocabulario harménico aumentou.
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O termo contraponto ¢ sindnimo de polifonia, termo mais aplicado 4 musica antiga»(AP\EL,
1974, p. 208). A polifonia, nos seus primeiros anos de existéncia, nada mais era do que "uma
ornamentacdo da liturgia, iniciando como uma elaboragio ndo-escrita do cantochdo" (HOPPIN,
1978, p.187). No século XI, a composi¢do escrita comecou a substituir a improvisago como
forma de criar novas obras musicais (GROUT, 1980, p.79). A notag¢do musical proporcionou a
conservagdo da execugfo de uma obra de forma definitiva, possibilitando sua repet.¢do. Com o
decorrer do tempo, a polifonia substituiu a monofonia. Conforme Owen (1992, p.4), a polifonia
"é composta de vérios ingredientes: (1) musica com no minimo duas vozes distintas de igual
importéncia; (2) cada voz mantém sua identidade melédica; (3) as vozes mantém movimento
ritmico e melddico independentes; (4) as vozes compartilham o mesmo contexto métrico e har-
mdnico; (5) as vozes podem compartilhar idéias motivicas; e (6) as vozes se complementam,
criando uma tnica idéia."

Conforme Ernst Krenek (1958, introducio), contraponto consiste em "regular os interva-
los gerados em qualquer ponto através do progresso simultineo de duas ou mais linhas melédi-
cas de acordo com algum principio pré-determinado e reconhecido como esteticamente
satisfatorio." Contraponto, portanto, nada mais ¢ do que a polifonia (véarias melodias simultane-
as) que segue certas regras.

As melodias individuais de uma composi¢do contrapontistica compdem o elemento hori-
zontal de sua textura, enquanto 0s intervalos que resultam entre as diversas vozes representam
seu elemento vertical. O elemento gerador horizontal é essencial enquanto o aspecto vertical é
sua decorréncia. No entanto, o elemento vertical (harménico) é responsavel pela classificagfio
do tipo de contraponto empregado desde a Idade Média até hoje (APEL, 1974, p. 208).

» Harmonia

Nas composic¢ées mais antigas conhecidas (final do século IX) ndo havia ritmo e a inde- .
pendéncia meléddica era quase inexistente. Cada nota de uma voz era acompanhada por apenas
uma nota na outra voz, e as linhas melédicas eram quase na sua totalidade paralelas (organum)).
Portanto, surgiu primeiramente a independéncia melddica, depois a ritmica. No final do século
XIII encontramos o contraponto maduro (moteto) ao lado de uma simples sucessdo de acordes
sem independéncia ritmica ou melédica. No século XIV surge a liberdade ritmica e os modos
ritmicos caem em abandono. No século XV aumenta o uso da imitag3o, a qual tornou-se parte
integral da escrita musical do século seguinte, formando a base para a fuga do século XVII.
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Neste século surge a melodia acompanhada, a qual fortalece o conceito harménico, trazendo na
pratica o baixo cifrado no qual cifras expressam acordes. O compositor limitava-se a escrever a
melodia principal e o baixo cifrado, sendo a realizacdo da harmonia confiada a pericia do execu-
tante. No aspecto vertical, o baixo cifrado ganhou uma atengfio muito maior do que até entso,
mas isto as custas do sacrificio do interesse horizontal, uma vez que ndo escrevendo as partes
harmonicas complementares. o compositor abria mio dos seus direitos neste sentido, demons-
trando que o fato era-lhe completamente indiferente (ZAMACOIS, 1986, vol.3, p.360-361).

Jean Philippe Rameau, cuja obra Traité de I'harmonie (1722) apresenta uma nova inter-
pretagdo da harmonia da época, distingue entre os termos "contraponto" e "harmonia". Na sua
obra tedrica, ele fundamentou os principios da harmonia nas leis de actstica e estabeleceu o uso
de acordes de tonica, dominante e subdominante como pilares da tonalidade. Com isto, nascem
as primeiras nogdes da harmonia funcional (GROUT, 1980, p.413).

No século X VIII surge o estilo galante, um estilo essencialmente harménico. A concepgéo
de tonalidade torna-se um elemento vital na estrutura do discurso musical influenciando a escri-
ta contrapontistica sem enfraquecer seus principios. Isto perdurou no pensamento do século
XIX. O estilo galante transforma-se nas méos dos compositores romanticos devido ao abandono
das férmulas estereotipadas de acompanhamento.

O século XX tende a liberar o contraponto de sua dependéncia da harmonia tradicional,
deixando-o desenvolver suas proprias linhas, criando assim novas relacdes e conceitos harméni-
cos (WESTRUP, 1976, p.143).

E absolutamente impossivel estabelecer-se uma fronteira entre harmonia e contraponto.
Zamacois (1989, vol. 1, p.219) afirma que 'na harmonia o protagonista principal é o acorde,
sendo que o movimento melddico das vozes é o resultado ocasional da sucessdo de acordes, ’
estando sujeito as limitagdes que impdem o melhor engajamento destes acordes entre si. No
contraponto ocorre o inverso: o protagonista principal € 0 movimento melédico das vozes, e a
simultaneidade sonora ¢ resultado ocasional de tal movimento." Como a harmonia ndo pode
simplesmente ignorar o movimento melédico das vozes, o contraponto também ndo pode deixar
de considerar os resultados harménicos.

Westrup, por sua vez, (1976, p.142) reconhece que a combinago de duas ou mais linhas
melodicas resulta numa série de acordes relacionados. A relagdo entre as notas de cada acorde e
a relagdo de um acorde com os demais acordes constituem a harmonia. Sendo assim, Westrup
afirma que ndo se pode separar contraponto de harmonia. No entanto, é possivel escrever uma
série de acordes sem interesse melddico ou ritmico. A harmonia pode existir sem o contraponto,
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isto €, alguns critérios referentes a escrita contrapontistica resultam em relagdes harménjcasque
se tornaram tdo familiares que foram estereotipados e passaram a existir por si so. Westrup
conclui que a harmonia ¢ a cristalizagdo do contraponto.

Salzer (1967, p.97) o define como a prolongagio do acorde e cita vérios tonceitos. N&o
havia um conceito harménico nas obras polifénicas medievais, assim como a condugdo de vozes
ndo sofria influéncia das progressdes harménicas tais como I-V-1 ou I-IV-I. Todos os acordes
sdo resultantes da condugdo de vozes de duas, trés ou quatro linhas melédicas simultineas.
Portanto, na polifonia medieval encontramos a tonalidade contrapontistica. Como o movimento
linear na musica medieval baseia-se nos modos, Salzer denomina isto de tonalidade modal-
contrapontistica. O uso constante das triades no decorrer dos séculos XIV e XV acarreta uma
descoberta, provavelmente inconsciente, das relagdes entre uma triade e outra. O nascimento do
conceito harmoénico com suas progressdes harmonicas resultantes baseadas em I-V-I ndo dimi-
nui a importéancia do contraponto. Apenas surge nele uma nova perspectiva e orientagdo. Este
novo conceito de tonalidade é denominado tonalidade harmdnica-contrapontistica por Salzer
(1967, p.98) fundamentada na dualidade maior-menor. Ele conclui dizendo que o movimento
que circunda um som € o elemento unificador da textura da condugéo contrapontistica de vozes.

Concluindo, Zamacois resume bem os dois conceitos: "a polifonia criou o contraponto; a
melodia acompanhada deu origem a harmonia" (1986, vol.3, p. 286). Ambos, contraponto e
harmonia, sdo inseparaveis e indispensaveis a formacdo do musico.
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A IMPORTANCIA DO ESTUDO DE
CONTRAPONTO NO CURRICULO DE
GRADUACAO NAS UNIVERSIDADES

BRASILEIRAS

Estudo Efetuado

Durante este trabalho foi enviado um questionario para vérias universidades brasileiras.
Infelizmente, ainda ndo ha uma conscientizacdo total da parte dos professores neste pais sobre a
importéncia da resposta a questionarios de pesquisa. O referido questionario, como pode ser
visto no Anexo, é bastante sintetizado para simplificar o trabalho do responder. Apesar de ter
enviado uma segunda copia para aqueles que no responderam dentro de um determinado prazo,
recebi somente treze respostas num total de vinte e cinco questiondrjos enviados. Creio que, de
certa forma, isto j4 representa uma resposta.

Dentre os questionarios recebidos. somente um curso de musica de nivel superior ndo
possui a disciplina de contraponto, mas admite que a mesma € de grande importancia. Em duas
escolas, o contetdo da disciplina ocorre dentro de outra e nio isoladamente. No entanto, em
todos os cursos onde existe, o estudo de contraponto ¢ de caréter obrigatdrio, embora ndo para
todos os cursos de musica oferecidos naquelas instituigées. Em uma das institui¢des nfo. ha
professor de contraponto no momento. ’
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O ntmero de semestres oferecido varia de um a seis conforme a obrigatoriedade dentro
dos cursos. Todos utilizam a combinacdo de aulas praticas e teéricas; mas, somente quatro ofe-*
recem o estudo de contraponto modal e tonal. As outras escolas se dividem igualmente entre um
ou outro tipo de contraponto. . .

A maioria dos cursos em questio respondeu que esta disciplina ¢ oferecida em duas aulas
semanais. Em trés das escolas esta ocorre apenas uma vez por semana ¢ em outra existem quatro
aulas semanais. O niimero de créditos varia de dois a quatro. ' '

Entretanto, o dado mais importante, na minha opinido, é em que ponto do estudo esta
disciplina ocorre. Em somente um curso o estudo de contraponto antecede o de harmonia. Em
trés este ocorre depois de um ou dois semestres de harmonia. Em outras trés escolas a disciplina
¢ oferecida simultaneamente com harmonia; em uma acontece junto com o ultimo semestre de
harmonia. Ainda em outras trés institui¢des, o contraponto é estudado apos quatro semestres de
harmonia, e em um dos cursos o aluno pode escolher quando quer cursar a disciplina.

Entre os professores que responderam este questiondrio apenas trés gostariam de aumen-
tar a carga hordria oferceida. Outros dois gostariam que a disciplina comegasse antes ou junto
com o estudo de harmonia.

A Importancia do estudo de contraponto

Até o final do século XVI. toda pratica musical baseava-se no contraponto. Somente com
a chegada da 6pera € que maior énfase foi colocada no aspecto harménico da musica, uma vez
que a harmonia era mais adequada a expressio dramatica. No entanto, compositores do século
XVII continuaram a usar técnicas contrapontisticas. Com o estabelecimento dos modos maior e
menor no final do século XVII, a harmonia comega a desempenhar um papel mais importante.
No século XVI as linhas melédicas governam a progressdo harménica. No século XVIII o as-
pecto principal ¢ a harmonia, e as linhas melédicas s3o geradas a partir dela. A linha melddica
pode ser examinada detalhadamente do ponto de vista linear, mas a harmonia préecisa ser anali-
sada ao acrescentar-se outras vozes a linha melédica. O elemento linear ndo pode ser considera-
do sem o aspecto vertical.

O estudo de contraponto de espécies ¢ uma disciplina auténoma que oferece um programa
sistematizado do ensino das cinco espécies, introduzindo e organizando novos elementos musi-
cais gradativamente. Ali ensina-se a criar melodias independentes sobre um cantus firmus sem a
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necessidade de conhecimento prévio de progressdes harménicas, mas apenas de algungpriﬁ%ipi-
os basicos de teoria, principalmente de intervalos. As sonoridades verticais sdo classificadas
apenas como consonancias ou dissonancias, sem querer especificar qualquer outra propriedade
harménica. E através do uso de dissonéncias, movimento contrario e obliquo; evitando a coinci-
déncia de padrées ritmicos e acentuagdo ritmica, que se desenvolve um contetido contrapontistico.
Portanto, o estudo de contraponto de espécies nada mais € do que o estudo da condugdo de vozes
de forma sistematica. - t S

Assim como tudo na vida evolui e se desenvolve naturalmente, o aluno que optar por um
estudo de contraponto modal antes de dedicar-se ao estudo e analise de harmonia na musica
tonal estara adquirindo ferramentas basicas de conhecimento musical sem grandes esfor¢os e de
uma forma natural, condizente com sua evolugdo na historia da musica.

Alguns conhecimentos que poderfo ser adquiridos e desenvolvidos através do estudo de
contraponto so:

1) desenvolvimento do ouvido interno através da pratica de exercicios (os quais devem ser
sempre cantados);

2) desenvolvimento da capacidade do aluno de discernir uma voz da outra; o reconheci-
mento de cada voz como uma melodia distinta:

3) conhecimento historico-musical da evolugdo da linha melédica;

4) a distingdo entre polifonia e homofonia:

5) a utilizagdo da técnica de contraponto livre para compdr como resultado do estudo das
cinco espécies:

6) analise de repertdrio caracteristico para uma maior compreensdo do discurso musical,
como auxilio a anélise de musica de periodos subseqiientes. '

Outros aspectos relacionados a importancia deste estudo incluem:

1) na anélise musical, o conhecimento de contraponto permite distinguir entre passagens
polifonicas e homofonicas e reconhecer o uso de imitacdo e estilos especificos de cada periodo;

2) para o intérprete, o conhecimento de contraponto auxilia na compreensdo do texto mu-
sical, tornando sua execu¢do mais precisa, resultando conseqiientemente numa interpretagfo
mais rica e coerente. O reconhecimento da independéncia de cada voz num contexto polifonico
faz com que seu resultado sonoro seja coerente e eficaz;

3) o educador tem o dever de saber criar sua propria melodia e a partir desta compor novas
1déias. Compreender os principios da técnica contrapontistica permite ao educador transmitir ao
aluno uma bagagem musical muito mais completa;
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4) o compositor, por sua vez, precisa ter dominio da técnica de contraponto como ferra-
menta basica de seu trabalho, pois a linha melédica & a base da composigio musical;

5) para o estudante de musica, o conhecimento de contraponto garante uma compreensio
da coeréncia do discurso musical. ajudando a compreender o sentido de unido entre as vogzes, e
do interrelacionamento entre as obras musicais. o

Ainda ndo h4 um consenso geral sobre a melhor forma de estudar contraponto. Arnold
Schoenberg afirma que o estudo de contraponto ndo deve ser baseado nas obras de Palestrina,
uma vez que "este ndo era superior aos seus contemporaneos holandeses, por exemplo” (STEIN,
1963, p.223). Ele considera a musica de Bach de uma perfeigdo impossivel de ser imitada.
Schoenberg afirma que o estudo de contraponto ¢ um método de treinamento para que o aluno
aprenda a compor. Em seu livro Preliminary Exercises in Counterpoint (1963, p.223), Schoenberg
utiliza as cinco espécies para ensinar contraponto tonal. Por outro lado, Glen Haydon, tradutor
de um dos livros de contraponto mais utilizados hoje (Counterpoint - The Polyphonic Vocal
Style of the Sixteen Century) divide o estudo de contraponto em trés sistemas principais: o fran-
c€s, 0 inglés e o sistema modal (HAYDON, 1934, p.219). No sistema por ele denominado de
~ francés, somente um acorde por compasso € permitido. O sistema inglés, representado por Pearce,
Rockstro e Kitson (HAYDON, 1934, p-220), permite dois acordes por compasso. No contraponto
modal, por sua vez, as regras de contraponto baseiam-se néo s6 na musica do século X VI, mas
também nas obras tedricas do periodo. Haydon afirma que estudar contraponto modal desenvol-
ve primeiramente o dominio da técnica de composi¢do, oferecendo enfoques sobre os aspectos
da evolugdo histérico-musical. Contraponto tonal difere deste no sentido melodico, ritmico e
harménico conforme o desenvolvimento dos conceitos de composi¢do da época.

O estudo de contraponto modal podé e deve preceder o de harmonia conforme os motivos
citados neste trabalho. O contraponto tonal, no entanto, requer um certo conhecimento harmani-
CO para sua compreensdo, até mesmo pela sua evolugéo historica. O importante & que exista a
disciplina de contraponto modal ou tonal (de preferéncia ambos) nos curriculos de cursos de
musica de nivel superior. Este estudo proporciona enfoques sobre os principios do estilo musi-
cal ndo s6 de uma época, mas também demonstra principios adotados em varios periodos distin-
tos. Caso o curriculo niio permita o minimo de dois semestres de contraponto (modal e tonal),
entdo reconhego que ao menos o estudo de contraponto tonal, seguindo a sistematica das cinco
espécies, seja imprescindivel e fundamental a todo aluno de formagdo musical superior, inde-
pendente da sua énfase ou titulagdo pretendida. Muitos cursos obrigam o aluno a estudar varios
semestres de harmonia, mas ndo reconhecem que, sem uma base de contraponto, o estudo de
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harmonia perde muito do seu valor. Afinal, as linhas melédicas sio componentes do ‘aspécto
vertical na musica e formam um dos alicerces da estrutura basica musical. Grandes composito-
res como Mozart, Haydn e Beethoven deram maior énfase ao estudo de contraponto do que ao
de harmonia. A harmonia é uma arte onde a melodia ¢ acompanhada sem referéncia especifica
ao interrelacionamento das vozes entre si. A esséncia do contraponto est no interesse igual de
cada voz acrescentada ao cantus firmus. E minha opinido que o estudo de uma disciplina ndo
pode nem deve existir sem a outra.

Recomendo que todos os cursos de musica reavaliem seus curriculos com respeito a disci-
plina de contraponto. Quando comecei a lecionar na UFRGS, contraponto modal ocorria apds
um semestre de harmonia. Depois de muita luta conseguiu-se modificar o curriculo de tal forma
que a mesma seja oferecida junto com o primeiro semestre de harmonia. A partir do primeiro
semestre de 1996 se chegara a situacdo ideal: contraponto modal sera oferecido um semestre
antes do primeiro semestre do estudo de harmonia, sendo que contraponto tonal seguira simulta-
neamente ao segundo semestre de harmonia. No Instituto de Artes da UFRGS contraponto ¢
oferecido para todos os cursos de musica, embora somente o primeiro semestre de contraponto
(modal) seja oferecido, e em carater opcional, ao curso de licenciatura. Espera-se num futuro
proximo, poder sanar esta situacdo que existe devido ao grande nimero de créditos no curriculo
deste curso.

A maioria dos alunos que inicia um curso de musica ndo sabe exatamente o que €
contraponto, portanto deixa-lo decidir se quer ou ndo cursar a disciplina parece-me inconse-
qtiente. O mais importante, 20 meu ver, ¢ que esta disciplina faga parte integrante do curriculo de
musica, mesmo que seja por apenas um semestre optando-se, neste caso, pelo estudo somente de
contraponto tonal (através do estudo das cinco espécies) ou s6 modal. Esperamos que com o
decorrer do tempo o estudo de contraponto seja elevado ao seu status merecido em todas as
escolas de muisica em nosso pais. Se isto acontecer, certamente o estudo da musica no Brasil e
todos nods lucraremos.
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ANEXO

(Questionario enviado a vérias universidades brasileiras)

Este Questionario € de grande importancia para a pesquisa que estd sendo realizada. Por
favor, devolva-o o mais breve possivel no envelope fornecido em anexo. Favor responder o
Questiondrio mesmo que sua instituigdo ndo ofereca esta disciplina. Obrigada.

QUESTIONARIO

Nome da Institui¢io:

Nome do Professor respondendo o Questionario
Disciplinas que leciona hesta Institui¢io
Telefone Rara Contato

1. Quais os cursos de musica existentes nesta instituicio?

2. Existe a disciplina de contraponto?

3. A disciplina € de carater
(a) obrigatoria

(b) opcional

(c) outro
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4. A disciplina de contraponto ¢ oferecida para quais cursos?

5. Quantos professores lecionam esta disciplina?

6. Esta disciplina tem duracéo de:
(a) um semestre

(b) 2 semestres

(c) outro

7. Qual a bibliografia utilizada nesta disciplina? (Favor anexa-la)

8. O contetido baseia-se em contraponto:
(a) do século X1V

(b) do século XVI

(c) ambos, no mesmo semestre

(d) ambos, em semestres distintos

(e) outro ‘

9. Existem aulas:
(a) praticas

(b) tedricas

(c) ambas

10. Quantas aulas semanais?
(a) uma

(b) duas

(c) outras

11. Qual a carga horaria?

12. Quantos créditos s&o?
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13. Esta disciplina ocorre uE
(a) antes do estudo de harmonia

(b) depois de ao menos um semestre de harmonia

(¢) simultaneamente com o estudo de harmonia : L

(d) outro

14. Qual a stimula da disciplina? (Favor anexa-la. Se houver o ensino de contraponto
modal e tonal separadamente, incluir ambas as sumulas.)

15. Vocé gostaria que houvesse alguma mudanga quanto a esta disciplina no curriculo
atual de sua institui¢do? Qual? (assinalar TODAS as alternativas pertinentes)

(a) criar esta disciplina, pois ainda ndio existe no curriculo atual

(b) aumentar sua carga horaria

(¢) diminuir sua carga horaria

(d) oferecé-la para outros cursos de musica onde ainda nio ocorre

(e) oferecé-la para apenas os cursos de

() transformar seu caréter de opcional para obrigatdria

(g) transformar seu carater de obrigatoria para opcional

(h) mudar seu posicionamento no curriculo quanto ao estudo de harmonia. Como?

16. Como vocé consideraria o aproveitamento dos alunos nesta disciplina?
17. Observagoes.

Favor enviar este questionario no envelope fornecido, incluindo seu remetente.
Muito obrigada por sua colaboragio.
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BIBLIOGRAFIA COMENTADA

Ao realizar um levantamento bibliografico sobre contraponto, fica evidente que existem
caminhos diversos a percorrer. O ensino de contraponto modal ou tonal? O uso das cinco espé-
cies como meio de ensinar contraponto é mais eficaz? As cinco espécies devem ser ensinadas
somente no contraponto modal ou também no tonal? Este processo ndo contribui para "limitar"
a liberdade do aluno? Qual o conhecimento prévio necessario? Harmonia? Ou apenas nogdes
basicas de teoria musical? Estas s&o algumas das perguntas que surgiram ao realizar esta pesqui-
sa. O objetivo desta bibliografia comentada € fornecer dados especificos de cada trabalho. Cabe-
ra ao professor a escolha do método ou meio mais eficaz de ensinar contraponto, baseando-se no
nimero € no posicionamento dops semestres da disciplina no curriculo.

Adrian, Jack. "Pedagogy Speaking: On Studyng Species Counterpoint Before Studyng
Harmony", in : Theory Only, vol. 8, Number 2. August, 1984, p. 15-19.

O autor argumenta que o aluno n3o deve estudar harmonia antes de contraponto, uma vez
que este engloba o estudo da condug@o de vozes, essencial 4 harmonia. Apresenta vérios exem-
plos para ilustrar seu ponto de vista.

Bairstow, Edward C. Counterpoint and Harmony. London : Macmillan and Co., 1949.

O autor explica na introdugio que a sugestfo para escrever este livro partiu de Sit Charles
Stanford, o qual pensava que contraponto e harmonia deveriam ser estudados simultaneamente.
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" Apds muita experiéncia em sala de aula, o autor estd convencido de que a melhor maneira de
ensinar estas disciplinas ¢ apresentando a técnica em doses pequenas e fornecendo explicacoes
para as regras sempre que possivel. O autor apresenta apenas a harmonia utilizada no século
XVI na primeira parte de seu livro. Vérios exemplos acompanham as regras, seguindo a ordem
de contraponto de espécies com a harmonia existente neste periodo, e depois o contraponto livre
com harmonia diatonica e cromética. No entanto, o autor apresenta exemplos tonais desde o
inicio, deixando para falar especificamente sobre os modos apos a introdugéo da primeira, se-
gunda e quarta espécies. O aluno ¢ incentivado a criar suas proprias melodias.

Basset, L. Manual of Sixteenth-Century Counterpoint. New York : Appleton-Century-Crofis,
1967.

Este pequeno manual descreve os principios de contraponto modal observados na musica
de Palestrina e nas Cantiones de Lassus. Deve ser manuseado em conjunto com o volume
Examples of Gregorian Chant and Works by Orlandus Lassus, Giovani Pierluigi Palestrina and
Marc Antonio Ingegneri, (Gustave Frederic Soderlund, ed. : Appleton-Century-Crofts, New
York). O material sistematicamente apresentado neste manual deve servir como referéncia para
o aluno e ndo como um livro de exercicios repleto de tarefas. Devido ao espago limitado, o autor
escolheu néo justificar as praticas estilisticas representadas. Recomenda no minimo duas sema-
nas de estudo de canto gregoriano e de todos os seus aspectos antes de iniciar o estudo de
contraponto.

Beach, David, ed. Aspects of Schenkerian Theory. New Haven - Yale University Press,
1983. ’

Dentre os dez ensaios incluidos neste livro, o primeiro intitula-se "Schenker's Theories: A
Pedagogical View", escrito pelo préprio editor e dividido em trés partes. A primeira parte exa-
mina o ensino de contraponto e harmonia como pré-requisitos para a analise Schenkeriana (p.1-
38).

Benjamin, T. Counterpoint in the Style of J. S. Bach. New York - Schirmer Books, 1986.

No seu prefacio, o autor explica as dificuldades encontradas em muitos dos livros sobre
contraponto, resultando na compilagio deste trabalho, o qual contém inimeros exemplos musi-
cais para analise, audigfo e para serem utilizados . como modelo. Os exemplos sdo retirados das
obras de Bach, tornando este livro um modelo de analise estilistica, podendo ser aplicado a
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outros compositores € obras. O autor nfo utilizou as espécies por acha-las "ndo-musjcais® e
"ineficientes".

. The Craft of Modal Counterpoint. New York : Schirmer Books, 1979.

O autor afirma que a arte de contraponto é essencialmente igual em qualquer musica line-
ar, seja de Machaut, Bach ou Hindemith: nitidez linear, contraste de textura e coordenagdo dos
elementos verticais e horizontais. As diferencas bésicas entre os diversos estilos estio no ritmo;
na textura e no equilibrio das tendéncias melddicas e harmonicas. O estudo de contraponto pode
funcionar como um elemento corretivo para muitos cursos de teoria que seguem uma orientagio
estritamente vertical e tendem a igualar muisica e harmonia. O autor escolheu o estilo de Palestrina
como base devido as suas clareza, consisténcia e estilo que realmente reflete numa pratica da
¢época, incluindo elementos utilizados também pelos seus contemporaneos. Recomenda-se a
audigfo de obras de Palestrina antes de iniciar este estudo. O livro inclui varios exemplos musi-
cals representativos, os quais o autor incentiva que sejam cantados ou tocados em aula.

Boyden, David D. A Manual of Counterpoint Based on Sixteenth-Century Practice. New
York : Carl Fischer, Inc., 1953.

Este manual baseia-se na pratica vocal do século XVI. As regras néo sdo arbitrarias, mas
sim observagdes seguidas pelos compositores da época. O estudo estd fundamentado principal-
mente nas obras de Palestrina, Lassus e Victoria. O final do manual contém um suplemento com
dez obras completas destes representantes. Obras para serem ouvidas também estio listadas.
Ap6s uma exposigdo tedrica em cada capitulo. o autor inclui uma ou mais tarefas para o aluno.

Bridge, J. Frederick. Counterpoint. Boston : Oliver Ditson Company, 1878.

O autor apresenta uma pequena introdugio histérica da origem do contraponto. Afirma
que na maioria dos paises o ensino de contraponto ¢ iniciado simultaneamente com o de harmo-
nia, o qual ele pretende realizar neste livro, citando apenas que o aluno devera ter um conheci-
mento basico minimo de harmonia. E enfatizada a importancia do estudo de contraponto para a
composig¢do de linhas melddicas. Os exemplos sdo na sua maioria de autoria propria e a intengio
foi de reconciliar o espirito do contraponto antigo com o sentido da tonalidade moderna.

Cherubini, L. A Treatise on Counterpoint & Fugue. New York : Kalmus, (sem data).
Este volume inicia com dados biogréficos de Cherubini. No seu tratado, o autor pressupde
que o aluno ja tenha um conhecimento basico de harmonia. Recomenda que o aluno inicie seu
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estudo de contraponto de acordo com o sistema tonal € ndo com 0 modal observado pelos com-
positores antigos. Desta forma o aluno poderd se familiarizar com a arte de escrever fugas - a
base da composicio.

Davis, Ferdinand and Donald Lybbert. The Essentials of Counterpoint. Oklahoma -
University of Oklahoma Press. 1969. _

Os autores pressupdem que o aluno Ja tenha conhecimentos bésicos de harmonia, mas
afirmam que o livro foi escrito para aquele que ndo possui conhecimento de contraponto. Exem-
plos musicais de outros compositores ndo foram incluidos por acharem os autores que cada
professor devera produzir seus proprios e inumeros exemplos. Trata-se apenas de contraponto
tonal em espécies; a escrita a trés e quatro vozes ¢ enfatizada.

Doubleday, Ellen. Counterpoint (French School). Boston : Branden Prsss, 1967

Este tratado acompanha o livro 4 Manual of Chords pelo mesmo autor. Tendo um conhe-
cimento bésico de harmonia. o aluno podera estudar contraponto da escola francesa onde come-
¢a-se com o cantus firmus e acrescenta-se outra voz. O autor explica que a escola alem3 inicia
diretamente com quatro vozes e discorda por acreditar que ¢ muito dificil para o aluno manipular
quatro vozes simultineas sem experiéncia prévia, e também por achar que isto geralmente gera
um pensamento vertical ao invés de horizontal. O estudo de contraponto académico apresentado
neste livro utiliza Bach como seu modelo.

Gauldin, Robert. A Pratical Approach to Sixteenth-Century Counterpoint. New Jersey -
Prentice-Hall, Inc., 1985. ’

O autor cita dois objetivos principais: a aquisicdo de habilidades de composi¢do de
contraponto e a situagdo dos idiomas polifonicos sacros do século XVI. Sua apresentacdo ¢
basicamente pratica por natureza. Néo pretende estudar um unico sistema analitico, nem focali-
zar a evolug8o histoérica ou a comparagdo de vdrias escolas ou compositores. O livro se destina a
alunos mais adiantados do curso de graduagdo, assim como a alunos de pos-graduagdo. Nio
requer conhecimento prévio de contraponto. mas admite ser necessario estar familiarizado com
a terminologia polifonica barroca. O autor néo utiliza o sistema das espécies por achar que este
método requer muito tempo para ser apresentado e assimilado, chegando-se em geral a aprender
0 contraponto modal de até trés vozes, quando na verdade, a norma geral era o uso de quatro a
cinco vozes. No entanto, o autor inclui trés anexos (sobre contraponto em espécies, a Missa e
aspectos histéricos dos compositores deste periodo), assim como uma bibliografia comentada.
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Goetschius, Percy. Counterpoint Applied in the Invention, Fugue, Canon and other
Polyphonic Forms. Wesiport : Greenwood Press. 1902.

Este livro € a seqiiéncia de seu livro Homophonic Forms, seguindo a mesma estrutura. O
autor recomenda os conhecimentos de harmonia adquiridos no Material. Used In Musical
Composition de sua autoria (ou outro tatado semelhante), assim como os conhecimentos do
livro acima mencionado para que o aluno inicie seu estudo de contraponto. No entanto, o autor
inicia tragando um resumo do Material e acredita que a melhor forma do aluno adquirir conhe-
cimentos de contraponto ¢ através da aplicagdo pratica destas técnicas as formas polifonicas.

. Exercises in Elementary Counterpoint. New York : G. Schirmer. Inc., 1910,

O autor admite que neste livro cobrird muito mais do que o implicito pelo titulo, por
acreditar que o livro represente um curso de harmonia tanto quanto de contraponto, uma vez que
afirma ser impossivel separar as duas disciplinas. N&o é necessario um conhecimento extensivo
de harmonia para a utiliza¢do deste livro.

Jeppesen, Knud. Counterpoint/The Polyphonic Vocal Style of theSixteenth Century.
Translated by Glen Haydon. New Jersey : Prentice Hall, 1939,

Na introdugéo, o tradutor explica que além de tratar do estilo vocal polifénico do século
XVI, o livro também apresenta um equilibrio entre os problemas teéricos € os praticos, e entre a
metodologia histérica e a sistematica. Apesar de o autor basear-se nas regras sistematizadas por
Fux, ele apresenta uma certa liberdade através de uma aderéncia ao estilo da €poca como refe-
réncia. O autor afirma que baseou seu trabalho nas obras de Palestrina. e nio somente nas regras
sistematizadas por Fux. Primeiro surge a musica, depois surgem as regras.> O estudo de
contraponto pode ser baseado nas obras de Palestrina ou de J. S. Bach, dependendo do ponto de
partida, pois o autor afirma que na musica de Palestrina os acordes sdo resultantes das linhas
melddicas; a musica de Bach surge através de um background harmoénico ideal e se desenvolv
com uma independéncia enfatica. )

Kennan, K. Counterpoint Based on Eighteenth-Century Practice. New Jersey : Pentice-
Hall, 1972.

O autor afirma que o objetivo principal do estudo de contraponto € despertar ou criar no
-aluno um reconhecimento do elemento contrapontistico que estd presente em quase toda a mu-

2. De acordo com Leo Kraft, em seu livro Gradus. Jeppesen aponta varios aspectos estilisticos onde Fux havia se enganado com relagéo a
obra e estilo de Palestrina. e



'sica. Apesar de ser possivel obter este resultado apenas através da andlise, sua experiéncia de-
monstra que uma capacidade mais agucada é atingida quando o aluno produz seus proprios
exercicios. O livro divide-se em duas partes: anélise baseada na familiarizagdo oral e visual com
a musica contrapontistica do século XVII e XVIIL e a propria escrita de exercicios envolvendo
técnicas caracteristicas deste periodo. O autor comenta que apesar de basear seu livro na pratica
do contraponto tonal, isto niio quer dizer que o estudo de contraponto modal nio seja tdo impor-
tante quanto aquele. Apenas acredita ele, é mais facil ensinar o contraponto tonal primeiro, uma
vez que o aluno esta familiarizado com este repertorio.

__. Counterpoint Workbook. 3rd. edition. New Jersey : Prentice-Hall, 1987,
Este livro de exercicios foi escrito para acompanhar o livro chamado Countrerpoint do
mesmo autor (edigdo 1987), baseando-se na pratica da musica do século XVIIL

Kitson,C. H Countrapuntal Harmony for Beginners. Westport : Greenwood Press. 1978.

O autor inicia dizendo que muitos acreditam que o estudo de contraponto deve anteceder
o de harmonia devido ao seu desenvolvimento histérico e porque muitos alunos ainda nio pos-
suem ferramentas bésicas suficientes para a escrita musical com interesse melddico. Depois
comenta que € de pensamento contrario a estas opinides, pois acredita que o aluno sem conheci-
mento basico de progressdes harménicas tera grande dificuldade em aprender contraponto. Con-
tinua afirmando que o estudo de contraponto requer uma solida estrutura harménica e enfatiza
este estudo como necessario. O livro néo abrange contraponto modal, apenas tonal.

Kraft, Leo. Gradus, An Integrated Approach to Harmony, Counterpoint, and Analysis,
Book I. New York ., W.W. Norton & Company, 1976.

A preocupagdo do autor é mostrar como os sons sio combinados de forma coerente na
musica como um todo, formando uma obra. Aponta que a maioria dos pedagogos musicais
estabelece cursos distintos para cada aspecto da musica (harmonia, contraponto, analise, etc.),
mas a musica propriamente dita envolve todos estes aspectos. Por isso, escreveu este livro abor-
dando todos os aspectos de forma unificada na tentativa de auxiliar o estudante de musica por
inteiro. S50 poucas as regras citadas: cada ponto ¢ exemplificado com trechos de obras musicais
€ seguem discussdes sobre aspectos historicos e estilisticos. O contraponto apresentado neste
livro € tonal.
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Krenek, Ernst. Modal Counterpoint in the Style of the Sixteenth Century. Lona’on Boosey
& Hawkes, Inc., 1959.

O propésito deste manual resumido € justamente dirigido a professores e alunos que ndo
dispSem de muito tempo para o estudo de contraponto modal. O estilo ensinade ¢ semelhante ao
de Palestrina, com especial atengfio ao desenvolvimento de uma melodia livremente arti&ulada.
O autor ndo utiliza o ensino das cinco espécies. uma vez que considera que seu uso impede a
aquisi¢do de tal melodia. O método adotado foi testado durante um periodo de sete anos, poden-
do ser ensinado em um semestre subdividido em trés partes.

. Studies in Counterpoint based on the Twelve-Tone Technique. New York : G. Shirmer,
Inc., 1940.

De acordo com o autor, a tonalidade provém de uma concepgio basicamente harmonica
da musica. Os aspectos essenciais da tonalidade, tais como tom, a fun¢fo tdnica-dominante € a
cadéncia tonal, sdo fendmenos harménicos. Como a atonalidade depende das relages entre os
motivos para sua organizagdo. o fendmeno melddico torna-se extremamente importante. Por-
tanto, o novo idioma baseia-se numa concepgo essencialmente polifonica da musica, comparé-
vel ao dngulo em que se percebia a musica da Idade Média, antes do desenvolvimento da tona-
lidade. Portanto, a abordagem da técnica dodecafonica e da atonalidade através do contraponto
torna-se coerente.

__. Tonal Counterpoint in the Style of the Eighteen Century. London : Boosey and Hawkes
Inc., 1958. )

O objetivo deste pequeno livro é de apresentar de forma concentrada dados sobre
contraponto tonal para aqueles alunos que néo dispdem de muito tempo para este estudo. Devi-
do a esta forma resumida, o livro néo apresenta exemplos de Bach, mas os exemplos utilizados
demonstram certos aspectos de forma sucinta. Trata-se de contraponto a duas e trés ap0s uma
breve explicac@o sobre ritmo, métrica e melodia. :

Lytle, Victor Vaughn. The Theory and Practice of Strict Counterpoint. Philadelphia : Oliver
Ditson Company, 1940.

O autor ndo aborda contraponto modal por acreditar que o aluno precisa primeiro trabalhar
com material mais familiar. No entanto, utiliza as cinco espec:1es € suas combma(;oes aduas, trés
€ quatro vozes na apresentacdo do contraponto tonal.
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Mann, Alfred, trad. & ed The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux's Gradus ad
Pamassum. New York : W.W. Norton, 197].

Fux comenta que o estudo de contraponto pode ser comparado ao estudo de perspectiva.
AmbosTefletem o crescimento do pensamento tridimensional. Ele baseou seus ensinamentos na
musica de Palestrina e definiu cinco tipos ou espécies para realizar exercicios de contraponto, do
mais simples ao mais complexo, de forma sistematica e didatica. Este livro foi escrito na forma
de dialogo entre o professor (Aloysius, referindo-se a Palestrina) e seu aluno (Josephus).

Mason, Neale B. Essentials of Eighteenth-Century Counterpoint/A Practical Stylistic
Approach. lowa : WM. C. Brown Company Publishers, 1968.

O autor afirma que muitas escolas estdo eliminando o estudo de contraponto, diminuindo
sua carga hordria, ou transformando esta disciplina em opcional. No entanto, o autor acredita
que o treinamento basico de um musico profissional deve ser o mais completo possivel e para
tal, acredita que o estudo de contraponto seja fundamental. Como a pratica de contraponto ou o
uso de técnicas contrapontisticas estio contidos em grande parte de nossa heranca muscial e
continuam presentes na musica do século XX, o dominio pratico-intelectual deste técnica deve
fazer parte integrante do desenvolvimento musical do profissional. O autor baseia seu estudo
nas obras de Bach e recomenda a sua analise. indicando exemplos especificos.

McHose, Allen Irvine. The Contrapuntal Harmonic Technique of the 18th Century. New
York : Apleton-Century-Crofis. Inc., 1947,

A técnica contrapontistica e harménica do século XVIII é analisada através do estudo da
musica deste periodo sintetizando as duas técnicas correlacionadas mostrando que uma € parte *
integrante da outra. O livro baseia-se no estilo de J. S. Bach por acreditar ser este 0 maior
exemplo da sintese da escrita linear e harménica. O autor também enfatiza que uma vez que a
musica € uma arte auditivamente percebida, sua analise deve ser coordenada com o desenvolvi-
mento da técnica auditiva. O manual de ditado e teclado que acompanha o texto desenvolve este
técnica.

Merriman, Margarita. A New Look at 16th-Century Counterpoint. Washington, D.C. :
University Press of America, Inc., 1982,

O autor inicia o livro dizendo que o fato de estarmos numa era onde o compositor tem
plena liberdade de criar suas proprias regras ou escolher entre uma variedade de estilos pode
muitas vezes intimidar o aluno aprendiz. Comenta que o estudo de contraponto sacro da renas-
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cenga, como disciplina, é uma contrapartida benéfica para a liberdade do século XX. Como arte
linear, enfatiza a interagfio das melodias entre si, minimizando a fun¢do cordal, tornande-o mais
proximo da prética do século XX do que o contraponto baseado em acordes do periodo barroco.
A composi¢@o ndo provém apenas da inspiragdo. Agrupar notas em vozes e transfQrma-las numa
composi¢do € uma arte, e como tal precisa ser praticada assiduamente para’aperfei¢oa-la. O
autor afirma que o estudo de contraponto vocal do século XVI é um estilo onde cada nota tem
uma razdo de ser, portanto o aluno bem sucedido nesta técnica sabera resolver problemas de
forma eficaz. O estilo de Palestrina é reconhecido pela sua consisténcia enquanto o estilo dos
madrigalistas o € pela sua auddcia. O autor nio pretende, com este livro, expandir os resultados
encontrados por Jeppesen, Morris, Soderlund e outros, mas sim apresenta-los de outra forma. O
uso das espécies foi abandonado por "pedante" e "ndo-musical". O aluno aprende a colocar
texto quase simultaneamente com a propria composicdo de seus exercicios.

Merrit, Arthur Tillman. Sixteenth-Century Polyphony. Cambridge, Mass. : Harvard
University Press, 1939.

O proposito deste livro ¢ basear o estudo de contraponto na propria musica vocal do século
XVI e nélo apenas nas regras das cinco espécies, um procedimento "ndo-musical”. Serve como
introdugéo ao estudo de contraponto. O autor explica que ndo escolheu a musica de Bach como
base por achar que na musica vocal do século XVI as linhas melodicas governam a progressio
harménica. Na muisica de Bach, o autor cita que as linhas melodicas sdo geradas pela harmonia.

Middleton, Robert E. Harmony in Modern Counterpoint. Boston : Allyn and Bacon, Inc.,
1967. ’ ‘ .

O autor comenta que assim como o estudo de contraponto tradicional pressupde um co-
nhecimento bésico de harmonia, o estudo de contraponto moderno também pressupde uma es-
trutura harmonica, s6 que de outro tipo. Este livro sugere principios que criam esta estrutura
utilizando exercicios de contraponto como meio de intensificar sua complexidade lenta e
gradativamente. Os recursos tonais foram sistematicamente expandidos, comegando com mate-
riais diatdnicos e terminando com cromatismo complexo. Os principios abordados permitem
uma variedade de estilos, assim como uma opg¢do pesoal. O autor também chega a algumas
conclusdes sobre a pratica harmonica durante a primeira metade deste século - um periodo pre-
ocupado com a expanséo dos recursos de tonalidade, ou seja, em evitar as implica¢Ges tonais. O
autor explica que o conceito de atonalismo nio poderia existir sem o de tonalismo. A énfase do
livro € a tonalidade, a qual deve ser definida antes de ser evitada.
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Miller, Horace Alden. Modal Trends in Modern Music. Los Angeles : Van-Del Offset
Press, 194]. ’
A intengdo do autor neste livro ¢ auxiliar aqueles interessados na musica modal e que
desejam adquirir maior conhecimento da musica deste estilo do ponto de vista meloédico, e har-
monico. Visa também apontar algumas tendéncias na musica moderna. O autor inicia com o
aspecto harménico, mostrando as triades para cada modo e a harmonia que governa a melodia
em cada um. N3o pretende ser uma autoridade sobre a escritamodal da igreja catélica ou anglicana,
uma vez que as restri¢des aplicadas aos modos eclesidsticos ndo precisam ser aplicadas 4 musica
secular do mesmo periodo. Uma certa expansdo harmoénica. se possivel, deve ser vista como um
“objetivo a ser atingido, se os modos cumprirem sua missdo harménica tal como as escalas mai-
ores € menores de hoje cumpriram.

Morris, R. O. Introduction to Counterpoint. New York : Oxford University Press, 1944,

Na opinifo do autor o estudo de contraponto ndo deve comegar com o contraponto modal,
mas sim tonal, uma vez que o aluno em geral ndo esta familizarizado com o sistema modal. A
musica de Bach e Handel e de Haydn a Brahms j4 faz parte do repertdrio auditivo do aluno.
Portanto, o autor optou pelo contraponto aplicado ao sistema tonal utilizando as espécies para
tal. Reconhece o autor que este ndo ¢ 0 tinico método de aprender contraponto, mas os resultados
tem sido positivos na sua experiéncia como professor. E necessério. portanto, um conhecimento
basico de harmonia e modulagdo, sem o qual ndo acredita ser possivel aprender contraponto
tonal, uma vez que o considera essencialmente um processo de "decora¢do harmoénica”.

Norden, Hugo. Fundamental Counterpoint. Boston - Crescendo Publishing Co.. 1969,

O autor explica que o objetivo deste pequeno livro € fornecer uma base para o principiante
em contraponto, utilizando as cinco espécies, uma vez que estas formam uma base sistematica
livre de qualquer caracteristica estilistica. Desta maneira, o aluno adquire competéncia na mani-
pulagédo do contraponto e desenvolve uma norma técnica através da qual podera criar seu pro-
prio estilo. A primeira parte do livro lida com contraponto a duas vozes, depois a trés vozes e,
em outro capitulo, quatro ou mais vozes. O autor inicia o texto com uma explicagdo sobre a
diferen¢a entre contraponto e harmonia.
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Owen, Harold. Modal and Tonal Counterpoint from Josquin to Stravinsky, New }Qrk
Schirmer Books, 1992.

Owen confessa que hoje o estudo de contraponto € dividido apenas em duas modalidades
seguindo o estilo de Palestrina ou de Bach. Com isto. o aluno n@o tem acesso a um estudo
integral do desenvolvimento do contraponto através da histdria, como visto, por exemplo, nas
obras de Monteverdi, Schiitz, Purcell, e Beethoven, Mendelssohn e Brahms. Por isto, o assunto
¢ abordado desde o século X VI até a primeira metade do século XX, sob o aspecto histérico e
estilistico. No inicio de cada capitulo encontram-se exemplos completos e perguntas para deba-
tes. O livro serve como antologia, livro-texto e manual de exercicios. Sugere o estudo de pr1n01-
pios basicos de teoria antes de iniciar a leitura.

Piston, Walter. Counterpoint. New York : W.W. Norton & Co., 1947.

O autor optou por escrever sobre o contraponto tonal, uma vez que ja existem livros muito
bem conceituados sobre contraponto modal (entre os autores, cita Jeppesen, Merrit e Morris).
Argumenta que o estilo de Palestrina representa um tipo de polifonia vocal com restrigdes €
limites bem definidos. A presenga de texto significa a introdugfo de um elemento extra-musical
e a preocupacdo harmonica € restrita. se comparada com a musica apos este periodo. Portanto, o
autor acredita que a musica desta época ndo contém os principios aplicados na literatura musical
mais proxima ao século atual. O autor recomenda um ano de estudo de harmonia antes de iniciar
a leitura.

Richarson, A. Madeley. Fundamental Counterpoint. New York : American Book Company,
1936.

.0 editor confirma a importancia do estudo de contraponto mesmo que a linguagem do
século XX seja diferente. Ndo existe nenhum meio conhecido que equivale ao estudo de
contraponto no treinamento da habilidade de compér o que se ouve interiormente, € ouvir inter-
namente o que se compde. O autor afirma que este livro pretende esclarecer a confusio quanto
ao objetivo real do eestudo de contraponto. reconhecendo os inumeros livros existentes sobre o
assunto. O contraponto fundamental trata somente das triades diaténicas e sua inversdes, ou
seja, contraponto tonal. Também sdo tratados a importancia da escrita a duas, trés e at€ quatro
vozes, 0 aspecto harmdnico do acorde como conseqiiéncia linear, e outros aspectos técnicos.
Exemplos de compositores classicos. romanticos e contemporaneos séo citados.

49



Roberts, Stella and Irwin Fischer. A Handbook of Modal Counterpoint. New York : The
Free Press, 1967

Os autores deste livro abordam os fundamentos técnicos do estilo do século X VI de forma
explicita para o aluno que se depara com este assunto pela primeira vez. Foi adotado o uso do
cantus firmus e das cinco espécies, uma vez que o cantus firmus ainda era a base do método de
aprendizagem da época, formando nio sé seu pensamento como sua técnica. O uso das cinco
espécies foi adotado por ser um meio sensato de atacar um problema ritmico de cada vez. Os
autores afirmam que o uso das espécies estabelece a relagdo entre consondncias, dissonéncias, o
acento e a base harmdnica da propria técnica. Ao aprefeicoar este sistema, é possivel descarta-lo
e dar inicio & composigao livre. Recomendam o estudo de no minimo um ano de harmonia como
pré-requisito.

Rothgeb, John. "Strict Counterpoint and Tonal Theory", Journal of Music Theory, vol
19/ 2. Fall, 1975, p. 260-285.

O autor defende o estudo de contraponto de espécies como base de toda a musica tonal
devido a sua organizagdo gradativa e crescente dificuldade. Comenta sobre harmonia e condu-
¢do de vozes apresentando exemplos musicais.

__. "Schenkerian Theory: Its Implications Jor the Undergraduate Curriculum." Music
Theory Spectrum - The Journal of the Society for Music Theory. Vol. 3, 1981, p. 142-149.

O autor inicia o artigo relatando o aspecto contrapontistico como um dos trés elementos
basicos na analise Schenkeriana. F undamenta o ensino de contraponto, harmonia e baixo conti-
nuo como preé-requisitos 4 analise no estilo de Schenker.

Salzer, Felix and Carl Schachter. Counterpoint in Composition. New York - McGraw-Hill
Book Company, 1969.

De acordo com os autores, este livro foi escrito com a inten¢ao de preencher a lacuna entre
ateoria e a pratica, dificuldade encontrada durante muitos anos de ensino académico. Portanto,
sugerem o uso de um programa tedrico-compreensivo que inclui harmonia, contraponto e anali-
se. Tratam o contraponto nfo somente como uma disciplina autdnoma, mas também em relagdo
a outros aspectos do desenho musical. Sugerem o uso deste livro a partir do segundo ano de
graduagio quando o aluno ja tera conhecimentos basicos de teoria. Os primeiros cinco capitulos
lidam com as cinco espécies a duas e trés vozes. Seguem dois capitulos que mostram a conexfo
entre procedimentos contrapontisticos basicos e a musica em si. H& um capitulo sobre corais
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para demonstrar o uso de condugdo de vozes, seguido por imitagfo e combinagio de espe01es O
livro encerra com um capitulo analitico incluindo fundamentos histéricos sobre a técnica
contrapontistica.

Schenker, Heinrich. Counterpoint, 1910. Book I: Cantus Firmus and Two-Voice
Counterpoint. Translated by John Rothgeb and Jurgen Thyn. New York : Schirmer Books, 1987.

Este primeiro de dois volumes desta obra, escrito entre suas obras Harmonielehre e Der
Jfreie Satz, oferece um tratamento sistematico aos principios de condugfo de vozes utilizando as
cinco espécies originarias de Fux, assim como diversas novas combinacdes das espécies explo-
radas pela primeira vez. Suas regras e restri¢des, nfo muito diferentes das citadas por Fux, sdo
derivadas das observagdes sistematicas diretas dos efeitos que acompanham cada possivel com-
binagfo de tons, tanto simultdnea como sucessivamente. O objetivo de Schenker nfio foi o de
fornecer um livro texto comum para a escrita contrapontistica em algum estilo histérico especi-
fico, mas sim o de treinar e educar o ouvido musical. Contraponto seria um dos meios para
alcangar este fim. Para tanto, afirma que o estudo de contraponto precisa, na sua primeira instan-
cia, estar completamente separado da composigo para que possa ser desenvolvido plenamente.

Schoenberg, Arnold. Preliminary Exercises in Counterpoint by Arnold Schoenberg.
(Leonard Stein, ed.) London : Faber & Faber Limited, 1963.

Este livro € resultado da disciplina de contraponto lecionada por Arnold Schoenberg na
University of California desde 1936. Apesar de apresentar o ensino de contraponto baseado em
Fux, Schoenberg vai muito além, fornecendo um numero muito maior de problemas e situagdes
do que nos textos tradicionais apresentados por Fux. No final de cada sessdo, Schoenberg apre-
senta varias discussdes e criticas, e nos exercicios mostra todas as possibilidades existentes para
cada problema, todos utilizando os modos maior ou menor. O final do livro foi completado pelo
editor apés a morte de Schoenberg.

Silva, José Paulo da. Curso de Contraponto. Rio de Janeiro : Instituto Nacional de Musi-
ca, 1933. -
O autor define harmonia como sendo o ajustamento de acordes numa melodia, e contraponto
como o estudo das melodias simultdneas. Afirma que a harmonia independe do contraponto;
este apura-lhe o movimento melodico, esmera-lhe a forma. Mas, ndo ha como conseguir-se bom
contraponto sem boa harmonia. Recomenda que o aluno tenta conhecimentos basicos de harmo-
nia, principalmente em rela¢do ao encadeamento de acordes.
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Smith, Charlote. A Manual of Sixteenth-Century Contrapuntal Style. Cranbury, NJ :
Associated University Presses, Inc., 1989. ]

O propésito deste livro é desenvolver uma compreensdo dos principios de contraponto do
século X VI, assim como adquirir técnicas proprias do estilo deste periodo através da pratica
vocal e aspectos histéricos. O autor ndo segue o contraponto de espécies por acha-lo muito
rigido, mas mantém seu principio de iniciar com o simples e desenvolver gradativamente até o
mais dificil. Varios exemplos sio incluidos de Palestrina, Lasso, Victoria, entre outros.

Soderlund, G. Direct Approach to Counterpoint in 16th Century Style. New York : Appleton-
Century-Croffts.

Com base nas obras de Palestrina, este livro aborda a técnica pedagogica do estilo
contrapontistico do século XVI. O autor confirma que o ensino de contraponto (incluindo as
cinco espécies) tem sido confinado ao sistema chamado contraponto académico, primeiramente
organizado por Fux no seu Gradus ad Parnassum (1725). No entanto, o autor discorda da supo-
si¢do de Fux de que seu sistema era baseado nas praticas contrapontisticas de Palestrina com a
ado¢@o do cantus firmus em notas de valores ritmicos iguais (j4 obsoleto no século XVI). A
exclusdo dos modos eclesiasticos assim como a variedade ritmica da condugdo de vozes na
polifonia vocal pintam um quadro bastante artificial e estilisticamente errdneo da pratica de
contraponto naquele século. Por este motivo, o autor escolheu obras sacras da segunda metade
do século XVI, nas quais o tratamento da dissonéncia desempenha um papel fundamental. O
maior expoente deste tratamento encontra-se em Palestrina. Seu outro livro, Examples of
Gregorian Chant and Works by Orlandus Lassus, Giovanni Pierlugi Palestrina and Mare Anto-
nio Ingegneri, deve ser usado em conjunto com este. Apés uma introdug&o sobre a linha meld-
dica, o autor explica o uso de contraponto a duas, trés e mais vozes, sempre com exemplos de
contraponto livre, sem cantus firmus.

Tenney, James. A History of "Consonance" and "Dissonance". New York : Excelsior Music
Publishing Company, 1988, .

Este livro explica as diversas defini¢des destas duas palavras de acordo com a evolugéo
histérica da musica desde Pitagoras e Aristoxenus até Rameau ¢ Halmholiz. O autor cita cinco
conceitos diferentes de consonancia e dissonéncia e diz que cada conceito ests relacionado com
a pratica musical por um longo periodo enquanto a forma prevalece. Afirma que todos os con-
ceitos permancecem até hoje de uma forma ou de outra. '

52



N

Thaker, Markand Counterpoint - Fundamentals of Music Making. New Haveni : Yale
University Press, 1990.

Este livro, escrito por um regente, pretende ser um manual contrapontistico para executan-
tes considerando-se dois aspectos fundamentais. Primeiro, reconhecendo a diferenca essencial
entre o som tocado e 0 som escrito, e também mostrando a esséncia dos elementos musicais.
Uma compreensdo consciente do que € necessario para a boa execugdo de uma linha melédica
requer uma compreensio consciente da esséncia desta linha. Este livro ndo pretende ensinar
regras, mas sim permitir que o aluno experimente principios musicais conscientemente.

Tragtenberg, Livio. Contraponto - Uma Arte de Compor. Sdo Paulo : Editora da Univer-
sidade de Sdo Paulo, 1994,

O autor indica que "o proposito deste livro é transmitir da forma mais direta e pratica a
técnica do contraponto baseado na tonalidade. abordando a pratica vocal clssica e sua aplicagdo
instrumental livre." Destina-se ao compositor, arranjador e instrumentista. O autor diz que "a
exposi¢do vocal baseada no contrponto vocal cléassico facilita o primeiro contato com as regras,
normas ¢ situagdes de contraponto tonal. J4 a exposi¢do instrumental estabelece pontes € cone-
x0es com a pratica da composi¢do propriamente dita."

Westergaard, Peter. An Introduction to Tonal Theory. New York : W.W. Norton &
Company, Inc., 1975.

O autor baseou seu livro nos ensinamentos de Schenker, Fuk e Bernhardt. Dos nove capi-
tulos, trés (no. 4-6) sdo sobre contraponto - aquele desenvolvido por Fux, mas através dos meios
abordados por Schenker em seu Kontrapunkt. O objetivo de Fux era ensinar o aluno a escrever
como Pdlestrina. O de Schenker, e do autor deste livro, € ensinar esta habilidade para a compre-
ensdo dos modelos complexos e variados de condugdo de vozes na musica dos séculos XVIII e
XIX através de modelos mais simples encontrados no contraponto de espécies. Westergard adap- -
tou as operagdes lineares desenvolvidas por Schenker em seu Der fieie Satz as limita¢des ritmi-
cas do contraponto de espécies. Também demonstrou como saltos dissonantes e saltos de/para
uma dissonancia podem ocorrer nas especies através de situagdes semelhantes 4 maneira como
demonstra Bernhardt, o qual afirma que a conducdo de vozes do século XVII era baseada na
pratica do século anterior.




Zarlino, Gioseffe. The Art of Counterpoint. Part Three of Le Institutioni Harmoniche,
1558. Translated by Guy A. Marco and Claude Palisca. New York - W.W. Norton & Company,
Inc., 1968. ' ) .

Um dos tradutores deste compéndio inicia dizendo que o estudo de contraponto hoje con-
tinua sendo um dos pilares na construgdo do musico e do compositor como na época de Zarlino.
Zarlino foi o mais lticido e perspicaz expoente do século XVI, e sua obra monumental (Le
Institutioni Harmoniche) merece ser lida na sua integra. A primeira se¢fo deste compéndio,
sobre contraponto, est4 enraizada na pratica da geragdo que antecede Zarlino. O autor comenta
sobre os elementos que compdem o contraponto: consonancias e dissonancias, conducgio de
vozes, e outros aspectos basicos. Também aborda a composicdo a duas, trés e quatro vozes,
contraponto duplo e valores ritmicos.
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