
Capítulo 1
A Linha Melódi
a SimplesCONTORNO MELÓDICOJá que o 
ontraponto 
on
erne 
om o 
aráter de linhas individuais bem 
omo 
om osprin
ípios envolvidos na 
ombinação de duas ou mais delas, nossa primeira 
onsideraçãoserá 
om as qualidades que fazem uma boa linha melódi
a. Entre as mais importantesdestas está um senso de direção e um ponto de 
límax, ambos 
ontribuindo para um
ontorno melódi
o interessante e bem de�nido. (Outras rela
ionam tal matéria 
om umequilíbrio agradável entre movimento 
onjunto e disjunto e entre movimento as
endentee des
endente.) Devido as muitas diferentes possibilidades para o 
ontorno melódi
o, éimprati
ável tentar uma 
atalogação 
ompleta delas; mas 
ertos tipos abrangentes serãomen
ionados a seguir.O mais 
omum é aquele em que a linha as
ende ao ponto mais agudo e então des
ende.No Exemplo 1a o ponto 
ulminante está a 
er
a de um terço da 
aminho per
orrido, em 1bligeiramente além do ponto médio, e em 1
 perto do �nal. A 
olo
ação dele em algum lugarda segunda metade é a disposição mais usual, já que permite um senso de desenvolvimentoaté o ponto 
ulminante e mantém o interesse mais efetivamente.Exemplo 1a BACH: Passa
aglia em Dó Menor
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3 �Exemplo 1b GOTTLIEB MUFFAT: Fuga em Sol Menor, para Órgão
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Exemplo 1
 BACH: C.B.T.1,1 Livro II, Fuga 8
�������� 
��� �� ���� �� �� �� ��� �O padrão oposto , aquele que move-se des
endentemente e então retorna para a áreada altura original é mostrado no Exemplo 2.1Esta abreviatura é usada nos exemplos deste livro para referir-se ao Cravo Bem Temperado de Ba
h.



2 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 2 BACH: Con
erto para Dois Violinos
� � ��� �� ��
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Este 
ontorno (Exemplo 2) só é visto raramente, provavelmente porque um senso de
límax de altura é difí
il de obter 
om ele. Entretanto, a ausên
ia quase 
ompleta desteelemento nesta passagem 
ontribui para a sua qualidade serenamente bela.Se uma linha primeiro des
e, e depois sobe para um ponto um pou
o mais alto do queo do iní
io, um 
laro senso de 
límax de altura pode resultar (Exemplo 3).Exemplo 3 HANDEL: Judas Ma

abeus (�To Our Great God�)
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O tipo de 
urva que 
omeça 
om o seu ponto mais baixo e termina 
om o seu mais altoé visto no Exemplo 4a, e o reverso dela no 4b. Ambos são relativamente infreqüentes.Exemplo 4a BACH: Dueto em Fá (do Clavier-Übung, Parte III)
� �� � ��

(
4
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�� ��� �� � � )�Exemplo 4b BACH: A Arte da Fuga, No. 8
�� ���� 	� �� �� � � �� ���� �

O Exemplo 4b ilustra o fato de que um 
erto senso de 
límax de altura pode serobtido por um movimento basi
amente des
endente para um ponto grave, o reverso dopro
edimento mais freqüente; ao menos há um forte sentido de direção para o Ré grave eum senso de 
hegada ao destino desejado quando ele é al
ançado.Um sentido de 
límax numa linha melódi
a 
ertamente não é dependente da alturasomente. Outros fatores 
omo duração, nível de dinâmi
a, e disposição das notas dentroda melodia entram em 
onsideração. Por exemplo, uma nota que, em termos de altura,não mere
eria uma atenção parti
ular pode ser tornada mais importante por meio de umvalor mais longo (a
ento agógi
o) ou de um a
ento dinâmi
o, enquanto que uma alturarelativamente aguda que seja to
ada rapidamente pode não ter o efeito 
limáti
o que elateria se fosse sustentada. No 
aso em que um 
límax de altura é desejado, é geralmentemelhor evitar que a linha mova-se para o mesmo ponto alto ou o mesmo ponto baixo(qualquer que esteja envolvido) mais de uma vez. Algumas melodias envolvem um tipo de



Capítulo 1 A Linha Melódi
a Simples 3padrão pivotante, no qual a linha 
entra-se em torno de uma nota ou área parti
ular (anota Ré no Exemplo 5a, e Dó no 5b).Exemplo 5a BUXTEHUDE: Fuga em Sol
��� 
� � �� �� ���� � � � � ���Exemplo 5b BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2

��� ��� � � � � ���� �� ��� � ���� ��� ��Note, ainda assim, que em tais 
asos a natureza inten
ional do retorno à nota piv�é óbvia para o ouvido. A menos que um tal padrão 
laramente planejado seja aparente,um melodia que permane
e voltando para as mesmas notas irá soar inutilmente repetitiva.Também para ser notado é o fato de que melodias de variedade pivotante geralmente
ontém, em adição às notas re
orrentes, elementos que dão um senso de progressão edireção. Por exemplo, nos Exemplos 5a e 5b 
ertas notas (indi
adas por setas) formamlinhas que movem-se por grau 
onjunto (progressões por grau 
onjunto [step-progressions℄).Esta 
ara
terísti
a irá re
eber mais 
omentários na próxima seção.IMPORTÂNCIA RELATIVA DAS NOTASEm muitas melodias tonais 
ertas notas são ouvidas 
omo sendo mais importantes do queoutras2. Isto pode o
orrer quando aquelas notas são: (1) a mais aguda ou mais graveem uma frase ou um segmento mais longo; (2) a primeira e/ou a última; (3) mais longaem valor; (4) repetida, seja imediatamente ou mais tarde; (5) numa posição métri
a forte;(6) a
entuadas dinami
amente; (7) harm�ni
as em oposição a não harm�ni
as; (8) numaprogressão por grau 
onjunto. (Qualquer uma destas ou todas estas 
ondições podemapli
ar-se.)As primeiras sete destas situações ou são dis
utidas em outras partes do livro ou sãopor si evidentes. Mas a última requer alguma explanação aqui. Uma progressão por grau
onjunto é uma série de notas (geralmente) não adja
entes numa melodia que formamuma su
essão por grau 
onjunto; a forte relação melódi
a de uma segunda faz 
om queestas notas sejam ouvidas 
omo uma linha mesmo que outras notas intervenham. Algumasmelodias, 
omo aquelas mostradas nos Exemplos 5b e 26, 
ontém uma progressão porgrau 
onjunto simples. Outras envolvem muitas que 
omeçam e terminam em diferentespontos3. O Exemplo 6 mostra uma instân
ia deste último tipo.
2Alguns sistemas teóri
os referem-se a estas notas 
omo alturas �bási
as.� O rótulo foi evitado aquiporque de
isões de�nitivas de quais notas são �bási
as� são difí
eis de al
ançar, posto que muitos fatoresenvolvidos e elementos de julgamento subjetivo ne
essariamente entram em questão. Também, há grausde �basi
idade,� e assim pare
e questionável falar de qualquer 
onjunto dado de notas 
omo a forma bási
ade uma melodia.3O The Craft of Musi
al Composition de Hindemith in
lui exemplos nos quais até seis progressões porgrau 
onjunto estão operando ao mesmo tempo.



4 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 6 BACH: Sonata IV para Flauta e Cravo
� �� � � ���	� ��

�� �� ��� �� ��
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Mais ilustrações da mesma situação podem ser vistas nos Exemplos 5a e 25. Obvia-mente, a presença de uma progressão por grau 
onjunto ajuda a dar um 
laro sentido dedireção à linha melódi
a. Quando, 
omo a
onte
e raramente, há uma úni
a progressãopor grau 
onjunto que 
ontinua através da frase inteira 
omo no Exemplo 7, ela delineia oesqueleto estrutural 
ompleto da frase.Exemplo 7 HANDEL: Messiah
�
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joiceMas 
omo pou
as melodias são assim 
onstruídas e 
omo muitas 
ontém várias pro-gressões por grau 
onjunto 
on
orrentes, seria um erro 
on
luir que o esqueleto estruturalpode normalmente ser deduzido simplesmente das progressões por grau 
onjunto. E 
er-tamente nós devemos lembrar que muitas melodias boas não fazem absolutamente uso daprogressão por grau 
onjunto.IMPLICAÇÕES HARMÔNICASMuitas melodias do período Barro
o sugerem um fundo harm�ni
o de algum grau. Em
ertos 
asos (
omo no Exemplo 8), a
ordes 
ompletos esboçados dentro da linha tornam aharmonia impli
ada bem explí
ita. Mas note que mesmo em tais 
on�gurações harm�ni
asaparentes, elementos 
laramente lineares estão geralmente presentes; duas progressões porgrau 
onjunto foram indi
adas no Exemplo 8, e duas mais nas �vozes internas� poderiamter sido mostradas.Exemplo 8 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 15
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Capítulo 1 A Linha Melódi
a Simples 5Em outras melodias (Exemplos 9 e 12a), as impli
ações harm�ni
as são menos de�nidas.Às vezes elas são mesmo 
apazes de serem interpretadas de duas ou mais maneiras diferentesaté que sejam 
laramente de�nidas pela presença de uma ter
eira voz. As três su
essõesharm�ni
as listadas abaixo da músi
a no Exemplo 9 ilustram este ponto.Exemplo 9 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 1
��� ��� ��� �� � � � �� � �� �O termo �ritmo harm�ni
o� é 
omumentemente usado para des
rever o padrão de mu-dança harm�ni
a na músi
a. Embora uma base harm�ni
a seja provavelmente mais de�-nida quando duas ou mais linhas estejam envolvidas, o ritmo harm�ni
o é aparente mesmonuma linha melódi
a úni
a que sugere um fundo 
ordal espe
í�
o.No estilo que estamos 
onsiderando, a tonalidade é invariavelmente estabele
ida no oupróxima do iní
io de uma melodia. Sujeitos de fugas e motivos de invenções quase sempre
omeçam na nota da t�ni
a ou da dominante, o
asionalmente na nota da sensível ou dasupert�ni
a 
omo uma ana
ruse. A harmonia da t�ni
a o
orrendo no �nal de um sujeitoou frase geralmente 
ai no tempo forte (o primeiro e ter
eiro num 
ompasso de quatrotempos, o primeiro num 
ompasso de dois ou três tempos).A LINHA COMPOSTAO tipo de linha mostrada no Exemplo 10 (
onsistindo, em efeito, de duas ou mais linhasouvidas alternadamente) o
orre freqüentemente em obras para instrumentos de 
ordasdesa
ompanhadas, onde um senso de 
ompletitude harm�ni
a seria difí
il de obter deoutro modo. Tais linhas obviamente envolvem um 
ontorno 
omposto.Exemplo 10 BACH: Cha
onne
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Se as três linhas implí
itas nesta passagem fossem es
ritas 
omo tais, elas pare
eriamaproximadamente 
omo isto:Exemplo 11
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6 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIEXTENS�OComo uma regra geral, as melodias dos sé
ulos XVII e XVIII tendem a permane
er dentroda extensão de uma 12a, e muitas são 
onsideravelmente mais estreitas em âmbito. Sujeitosde fugas, em parti
ular, muito freqüentemente 
on�nam-se à extensão de uma oitava;daquelas no Cravo Bem Temperado, somente umas pou
as envolvem extensões tão amplasquanto uma 10a, e nenhuma a ex
ede. O Exemplo 12 mostra melodias 
om extensõesestreitas e amplas, respe
tivamente � uma 5a em a e uma 11a em b.Exemplo 12a BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 14
 � �� � ���� �� �� � � � �� ��
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Exemplo 12b C.P.E. BACH: Kurze und lei
hte Klavierstü
ke, No. 15b, Minuetto II
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OUTRAS CONSIDERAÇÕESAté aqui não �zemos mais do que to
ar brevemente em algumas das muitas possibilidadesdo 
ontorno melódi
o e em alguns fatores da 
onstrução melódi
a. Devemos agora rever
ertos pontos espe
í�
os envolvidos na es
rita melódi
a bem su
edida:1. Os quarto, sexto, e sétimo graus da es
ala (às vezes 
hamados �graus ativos�), temtendên
ias dire
ionais parti
ulares em relação à harmonia da t�ni
a bem 
omo também em
ertos outros 
ontextos harm�ni
os. O Exemplo 13 mostra as tendên
ias dos graus ativosem Dó maior.Exemplo 13
 

�� �
1
2

5
�� 4 6 7 8

�

3

�O quarto grau, estando apenas um semitom a
ima do ter
eiro, na maioria das vezesmove-se naquela direção mais do que um tom inteiro na direção oposta. Semelhantemente,o sétimo grau tende a mover-se para o grau da es
ala mais próximo, a t�ni
a um semitoma
ima. Embora a relação de semitom não se aplique no 
aso do sexto grau da es
ala (istoé, em maior), a tendên
ia daquela nota é normalmente des
er para o quinto grau da es
ala,já que a nota a
ima dela é em si uma nota ativa.



Capítulo 1 A Linha Melódi
a Simples 7Entretanto, se abordadas 
omo no Exemplo 14a, estas mesmas notas podem 
onvin-
entemente mover-se na direção oposta daquela mostrada a
ima. Às vezes elas saltampara outras notas ativas, 
aso em que a tendên
ia da primeira nota é renun
iada ou suaresolução é assumida por outra voz. Em qualquer 
aso, a maneira da resolução deriva datendên
ia da última nota numa série de notas ativas (Exemplo 14b).Exemplo 14
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O segundo grau da es
ala é às vezes 
onsiderado ativo também, mas ele tem menossenso de empuxe gravita
ional do que os quarto, sexto, ou sétimo graus. Sua tendên
iamais bási
a é des
er para a nota da t�ni
a, embora ele geralmente mova-se para 
ima parao ter
eiro grau da es
ala ao invés.Em menor, a es
ala menor harm�ni
a (Exemplo 15) é normalmente a base para asharmonias verti
ais impli
adas neste estilo, de modo que o a
orde de dominante seja maior,a subdominante, menor.Exemplo 15
� �

�
���� �

� ���� �
�

��
���

� � �Nesta es
ala, as tendên
ias dos graus ativos são as mesmas daquelas em maior, mesmoque diferentes relações intervalares estejam envolvidas nos dois 
asos; isto é, o quarto grauestá um tom inteiro a
ima do ter
eiro e o sexto grau um semitom a
ima do quinto.A es
ala menor melódi
a (Exemplo 16) é mais geralmente usada para melodias, paraevitar a 2a aumentada que o
orreria entre os graus 6 e 7 se ambos não fossem ou levantadosou deixados na sua forma �menor natural�.Exemplo 16
�
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�
�Como uma regra muito geral, linhas as
endentes empregam a forma as
endente destaes
ala, linhas des
endentes a forma des
endente. Mas o fundo harm�ni
o também tem umaparte importante na es
olha de uma ou outra. Há o
asiões em que a forma as
endente deveser usada numa passagem des
endente de modo a impli
ar o a
orde (maior) de dominante(Exemplo 17a); e a forma des
endente é às vezes vista numa passagem as
endente quandoa subdominante (menor) está impli
ada (Exemplo 17b).



8 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 17a BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2
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Exemplo 17b BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 4
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É aparente, entretanto, que no 
aso de uma es
ala menor melódi
a a tendên
ia normaldos sexto e sétimo graus levantados é para 
ima, e os sexto e sétimo graus abaixados, parabaixo.Em qualquer 
aso, o intervalo 
ompli
ado e não vo
al de uma 2a aumentada que o
orreentre o sexto grau não alterado e o sétimo grau levantado (Lá bemol para Si natural emDó menor) é geralmente evitado em linhas melódi
as. As ex
eções são prin
ipalmente empassagens que delineiam um a
orde de sétima diminuta (Exemplo 18).Exemplo 18 BACH: Invenções a Duas Partes No. 13
� �� ���� �� � � ����� � �� � �� �� �� �

� ����� �� �
� ��O
asionalmente a 2a aumentada é inten
ionalmente desta
ada 
omo um 
aráter 
ara
-terísti
o re
orrente numa passagem, 
omo no Exemplo 19.Em tais 
asos, a 
orroboração do intervalo in
omum através da repetição (e imitação
an�ni
a no Exemplo 19) dá espe
ial validade e preserva-o de soar meramente fortuito.Diferente da 2a aumentada, o intervalo de 7a diminuta entre o sexto grau não alteradoda es
ala e o sétimo grau levantado da oitava abaixo é inteiramente utilizável e é en
on-trado freqüentemente na músi
a dos períodos Barro
o e Clássi
o (veja o Exemplo 8a neste
apítulo bem 
omo os Exemplos 3 e 4 no Capítulo 17).



Capítulo 1 A Linha Melódi
a Simples 9Exemplo 19 BACH: Dueto em Fá (do Clavier-Übung, Parte III)
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2. Mesmo numa linha melódi
a simples 
ertas notas podem ser ouvidas 
omo nãoharm�ni
as para as harmonias impli
adas e devem ser resolvidas. Como este ponto émuito mais provável de surgir 
omo um problema em 
onexão 
om os exer
í
ios a duasvozes que serão feitos mais adiante, uma dis
ussão ulterior será reservada para o Capítulo4. 3. Quando dois ou mais saltos são feitos na mesma direção, o ouvido interpreta todas asnotas 
omo perten
entes à mesma harmonia, assumindo que nenhuma delas seja 
laramentenão harm�ni
as. Portanto, saltos 
onse
utivos devem envolver somente notas que formamuma harmonia a
eitável no estilo que está sendo usado. No idioma que estamos estudando,su
essões 
omo as seguintes são geralmente ex
luídas por esta razão:Exemplo 20
3ª

� �� ��
7ª

�� �� �
5ª

�
7ª

� �
4ª4ª

�
4ª 5ªSe, entretanto, a última nota em 
ada 
aso fosse ouvida 
omo não harm�ni
a e é entãoresolvida, muitas de tais su
essões tornar-se-iam utilizáveis. Revertendo-se a direção dosegundo intervalo em 
ada uma das su
essões do Exemplo 20 iria torna-las todas a
eitáveis,já que o senso de uma harmonia implí
ita envolvendo todas as três notas seria então
an
elado.4. Mesmo quando elas en
aixam-se na mesma harmonia implí
ita, dois saltos amplos(digamos de uma sexta ou mais) na mesma direção devem ser evitados, já que eles tende-riam a levar a linha muito longe em uma direção muito abruptamente, e poderiam provo
aruma falta de equilíbrio melódi
o (Exemplos 21a, b, 
). Após um salto grande é geralmentemelhor mudar a melodia para a direção oposta (Exemplos 21d, e).



10 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 21
� ��

a e�� �c � d

�
��

�
b

�
� �� �5. Como uma regra muito geral, um salto seguido por movimento em grau 
onjunto épreferível do que movimento por grau 
onjunto seguido por um salto (Exemplo 22).Exemplo 22
�

c �
d

3 �a �
Duvidável

� 3 �
 �� ��
Bom

��
b



 �
Bom

�
� 
� �

Pobre

� �

Quanto mais rápido o movimento das notas envolvidas, e quanto maior o salto, mais
ensurável será a su
essão grau 
onjunto-salto. Ela [a su
essão 
ensurável℄ tende a apare
ermais geralmente (no 
ontraponto de estudantes) 
om o salto entre a última fração deum tempo e a primeira nota do próximo, 
omo nos Exemplos 22b e d. Em valores denotas que se movem mais lentamente o resultado é ligeiramente melhor, embora aindafra
o, espe
ialmente se o salto está sobre a barra de 
ompasso, 
omo no Exemplo 23a.A introdução súbita de um salto após o movimento por grau 
onjunto pare
e 
hamar aatenção para si mais naquele ponto, possivelmente porque normalmente há uma mudançaharm�ni
a lá. Quando o salto é de um tempo forte para um tempo fra
o, 
omo nosExemplos 23b e 
, o resultado é provavelmente mais a
eitável.Exemplo 23
Ainda melhor, usável

�� � � �a

�
4
3

�Fraco

� ��� � �� �� �
b �� � � ��� ��

cMelhor, usável

6. Deve haver alguma 
orroboração de elementos musi
ais, melódi
os ou rítmi
os ouambos. A 
orroboração melódi
a pode ser obtida por repetição real de um elemento �qualquer 
oisa desde uma �gura até uma frase ou seção inteira. A repetição pode o
orrersu
essivamente, 
omo no Exemplo 24, ou após material interveniente.Exemplo 24 SCARLATTI: Sonata em Sí-bemol Maior (Kirkpatri
k 441)
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Capítulo 1 A Linha Melódi
a Simples 11A seqüên
ia, na qual um elemento melódi
o re
orre em outro grau da es
ala, é muitomais freqüente do que a repetição literal neste estilo, e é um dispositivo extremamente
omum e importante na músi
a 
ontrapontísti
a do período tonal. Ela é ilustrada noExemplo 25.Exemplo 25 BACH: Sinfonia No. 3
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A seqüên
ia é sempre 
on
ebida 
om algum objetivo harm�ni
o em mente � seja umaprogressão dentro de uma área harm�ni
a espe
í�
a ou uma 
onexão de duas de tais áreas.Além disso, muitas seqüên
ias tem uma função linear. Por exemplo, no Exemplo 25 note aprogressão por grau 
onjunto na voz superior. (Somente a voz superior está indi
ada ali.)Um ponto interessante em 
onexão 
om a seqüên
ia é o de que ela geralmente justi�
a ouso de alguma 
ara
terísti
a in
omum que, se formulada somente uma vez, poderia soarimprovável e a
idental. A 
orroboração imediata não somente assegura ao ouvido quea 
ara
terísti
a inesperada era inten
ional, mas 
ria um padrão que dá objetivo e lógi
apara a músi
a. Por exemplo, no Exemplo 26 o salto as
endente de 7a (de Ré para Dó)
om um valor longo inesperado na nota superior é inteiramente 
onvin
ente por 
ausade sua 
on�rmação na seqüên
ia e por 
ausa de resolução paralela das notas ativas (Dópara Si e Mi para Ré). A su
essão grau 
onjunto-salto no primeiro segmento b é tambémex
ep
ional. Observe que a linha as
ende de Sol para Si e para Ré, as notas da tríade dat�ni
a.Exemplo 26 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 15
� � �� � 
 �� �� ��� ��� � ���� �8

6 �� � � � ��� ��
�No exemplo 27, a repetição de alturas na voz inferior poderia ter soado meramenteex
êntri
a e 
ompli
ada se tivesse o
orrido somente uma vez; 
omo parte do padrão ouvidoaqui, é lógi
a e satisfatória.Ex. 27 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 14
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��Entretanto, há um limite para o que a seqüên
ia pode justi�
ar. Uma 
ara
terísti
a que



12 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIseja realmente 
ensurável mais do que meramente in
omum não irá tornar-se mais a
eitável
om a repetição. Também, é importante relembrar que muitas repetições 
onse
utivas deum padrão produzem um efeito monótono e redundante. Como regra, três podem ser
onsideradas um limite seguro.Seqüên
ias só de ritmos são também possíveis, mas a 
orroboração rítmi
a é mais geral-mente obtida meramente por meio de um padrão 
ara
terísti
o, tal 
omo o de semi
ol
heiapontuada seguida de uma fusa no seguinte:Exemplo 28 BACH: C.B.T., Livro II, Prelude 16
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Não devem haver muitos padrões rítmi
os diferentes nem valores muito divergentes namelodia se unidade e 
oerên
ia devem ser mantidas.7. Paradas brus
as no movimento rítmi
o devem ser evitadas. Onde houver uma es
o-lha ente movimento num tempo forte e movimento num tempo fra
o, a última disposiçõesé geralmente preferível, assim haverá um senso de propulsão para o tempo forte, de modoque a duração da nota e a força do tempo serão mutuamente suportados. Por exemplo,
�� � �� � é normalmente mais satisfatório do que ��� ��� . Mas este prin
ípio nãodeve ser tomado muito literalmente, pois ex
eções são freqüentemente realizadas por 
onsi-derações espe
iais do padrão musi
al. Nem se apli
a quando há outra voz que pode mantero �uxo rítmi
o em pontos onde a primeira voz é interrompida.TAREFAS SUGERIDAS1 Exer
í
ios na dete
ção de erros.2 Es
reva 
in
o melodias (ou tantas quantas forem espe
i�
adas pelo instrutor) dequatro a oito 
ompassos de 
omprimento. Estas devem demonstrar os vários tiposde 
ontorno melódi
o. Tenha algumas melodias em maior, algumas em menor, e usediferentes sinais de 
ompasso e andamento.3 Traga três exemplos de progressão por grau 
onjunto de músi
a dos períodos Barro
oe Clássi
o. Se o instrutor assim espe
i�
ar, as notas envolvidas nas progressões porgrau 
onjunto deverão ser indi
adas 
om setas, 
omo no texto.


