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Capítulo 1IntroduçãoBaseado na teoria de que quem quer que embarque no estudo do ontraponto deve onheer algo sobre ahistória desta disiplina e sobre as várias abordagens ao seu ensino através dos anos, um breve omentáriosobre o assunto é ofereido aqui.PERSPECTIVA HISTÓRICADesde que a músia utilizou linhas ou vozes independentes, os ompositores e teórios onerniram-seom os prinípios envolvidos em oloar uma voz ontra a outra efetivamente. Um dos primeiros tratadossobre o assunto � e provavelmente o mais onheido � está ontido no Gradus ad Parnassum (Degrauspara o Parnassus) de Johann Joseph Fux (1660-1741), o qual foi publiado em 1725. Na realidade, olivro foi pensado por seu autor om um texto de omposição, e inluía material sobre intervalos, esalas,fuga, e várias tendênias estilístias dos dias de Fux. Mas a maior porção era devotada à lições básiasde ontraponto, e esta seção está, felizmente, disponível numa tradução de Alfred Mann intitulada TheStudy of Couterpoint. (Mann também esreveu artigos iluminantes sobre o estudo de ontraponto deHaydn e Beethoven.) Sobre o Gradus, Ernest Newman diz: �Direta ou indiretamente, ele é o fundamentode pratiamente todos os métodos de ensino do ontraponto durante os últimos duzentos anos.� Esritooriginalmente em Latim e então traduzido em muitas línguas, ele está na forma de um diálogo entreo professor, Aloysius (pretendido por Fux para representar Palestrina), e Josephus, o aluno que desejaaprender omposição. Sabemos que Mozart usou-o tanto omo aluno quanto omo professor; que Haydne Albrehtsberger absorveram seus onteúdos, assim omo fez seu aluno de ontraponto, Beethoven; eque muitos dos ompositores salientes do séulo XIX estudaram ontraponto de aordo om os prinípiosde Fux, onforme transmitidos por Albrehtsberger e Cherubini, entre outros.Infelizmente, a ontribuição monumental de J. S. Bah e outros mestres Barroos foi largamenteignorada pelos professores daquela era. Assim existe uma uriosa situação na qual um sistema de instruçãode ontraponto amplamente aeito omo o únio autêntio que persistiu mesmo tendo falhado em levarem onta a importante músia ontrapontístia de um séulo inteiro anterior.CONTRAPONTO �ESTRITO� VERSUS �LIVRE�Embora não haja onordânia universal quanto ao signi�ado exato destes termos, �ontraponto estrito�normalmente refere-se a uma abordagem essenialmente omo a de Fux: há um antus �rmus (voz �xa)em semibreves, ontra o qual outra voz é esrita, usando uma das várias �espéies� (nota ontra nota,duas notas ontra a nota dada, e assim por diante). Os exeríios básios não pretendem envolver umpulso métrio, e impliações harm�nias não apresentadas. A ênfase está mais nos intervalos vertiais eno movimento da voz adiionada em relação ao antus �rmus; sobre ambos estes aspetos há restriçõesseveras. Alguns professores retém a abordagem modal, à la Fux, enquanto outros desartam-na em favordo sistema �maior-menor�. Pode haver ou não um estudo do ontraponto do séulo XVI.Como regra, o �ontraponto livre� é baseado nos modelos instrumentais do séulo XVIII e onsequente-mente não está onernido om aquelas restrições que apliam-se espei�amente ao estilo do séulo XVI.Ele geralmente faz uso de exeríios nas espéies � mas geralmente de uma maneira modi�ada queenvolve um senso de metro e impliações harm�nias (omo neste livro).



4 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIOs primórdios do oneito de ontraponto livre podem ser rastreados no passado até os esritosde Johann Philipp Kirnberger (1721-1783). Embora esta abordagem tenha ganho adesões (tais omoJadassohn, Riemann, e Kurth), o ensino de fato daquela maneira não tornou-se difundido até o �nal doséulo XIX.Os ontrapontos estrito e livre oexistem desde há muito e provavelmente ontinuarão � uma situaçãoque re�ete a divergênia de opiniões aera de seus respetivos méritos entre os teórios. Argumentospersuasivos em favor de ada um podem ser adiantados.O CONTRAPONTO CONFORME ENSINADONA BASE DE NORMAS ESTILÍSTICASOs1 termos �estrito� e �livre� não são geralmente usados para rotular ursos de ontraponto. O proed-imento usual é lista-los omo �Contraponto do Séulo XVI� ou omo �Contraponto do Séulo XVIII.�Enquanto o primeiro é normalmente ensinado à moda do �estrito,� o outro pode usar aquela abordagemou uma mais livre.Pelo fato de que estes dois períodos diferem em espírito, onstrução ténia, e (geralmente) no usode texto, eles neessitam de ursos diferentes, ou ao menos partes separadas do mesmo urso. Umatentativa de fundi-los em um estilo omposto somente irá produzir um resultado sintétio que não temontrapartida na músia real.O presente volume trata inteiramente do ontraponto do séulo XVIII (�Barroo� ou �estilo de Bah�),e prinipalmente om músia instrumental. A abordagem é �livre.� É importante entender desde o iníioque os prinípios básios do ontraponto do séulo XVIII realmente apliam-se num sentido amplo àmúsia ontrapontístia � e mesmo muita músia homof�nia � até aos dias de Brahms. Isto é, à despeitodas muitas mudanças e inovações estilístias na músia durante os trezentos anos passados ou mais, aabordagem fundamental à polifonia permaneeu mais ou menos onstante até o �nal do séulo XIX. Nestaépoa, o impressionismo, o dodeafonismo, e outras tendênias trouxeram muitas mudanças importantespara as ténias musiais. O ponto tratado aqui é que ao estudar o assim hamado ontraponto no estilode Bah não estamos limitando o nosso interesse na músia de Bah ou mesmo na músia do séuloXVIII; mais do que isso, estamos onentrando-nos em modelos daquele período porque eles propiiamos exemplos mais laros de uma ténia ontrapontístia que perpassa a músia de três séulos.A NATUREZA DO CONTRAPONTONo proesso de expliar o signi�ado do termo ontraponto ao seu aluno Josephus, o Aloysius de Fuxdiz, �É neessário que voê saiba que em tempos anteriores, ao invés das nossas notas modernas, pontosou sinais eram usados. Assim, ostumava-se hamar uma omposição na qual um ponto era oloadoontra ou oposto a outro, `ontraponto'.� Como uma ténia, isto pode ser de�nido omo a arte deombinar duas ou mais linhas melódias de maneira musialmente satisfatória. Inlusa nesta de�niçãoestá a suposição de que ada linha seja boa por si mesma; e a frase �de maneira musialmente satisfatória�implia entre outras oisas que as linhas serão independentes mas oordenadas em sentido.Enquanto o ontraponto do séulo XVIII põe onsiderável ênfase no aspeto linear ou horizontal damúsia, ele também está muito onernido om a ombinação vertial dos sons; isto é, as linhas ouvidasjuntas devem delinear progressões harm�nias bem de�nidas e fortes. Conforme Oldroyd oloa em seulivro The Tehnique and Spirit of Fugue, �O ontraponto é o v�o da teelagem melódia entre umaharmonia e outra.� E R. O. Morris, no seu Foundations of Pratial Harmony and Couterpoint, sumariaa relação vertial-horizontal laramente: �A harmonia e o Contraponto não são duas oisas diferentes masmeramente duas maneiras diferentes de onsiderar a mesma oisa.�
1O aso da abordagem estilístia é belamente apresentado pelo Professor Glen Haydon na sua introdução ao Counter-point, The Polyphoni Voal Style of the Sixteenth Century de Jepesson: �Mais e mais, músios zelosos tem ompreendidoque não se pode ensinar ontraponto `em geral' sem enetar ontrovérsias in�ndáveis sobre o que é permissível ou não.�Também, o livro de Jepesson (à despeito de seu título) inlui um �Esboço Histório da Teoria Contrapontístia� que omentaextensivamente o ontraponto no �estilo de Bah� e dá exelentes explanações da relação entre este e o ontraponto no �estilode Palestrina,� em termos de estrutura musial, perspetiva história, e abordagem pedagógia.


