
Capítulo 1
Prin
ípios do Contraponto a DuasVozesSe f�ssemos analisar um grande 
orpo de músi
a 
ontrapontísti
a dos sé
ulos dezessete edezoito, en
ontraríamos que 
ertos prin
ípios gerais predominaram. Estes ne
essitam serexaminados antes que exer
í
ios reais na es
rita a duas vozes sejam empreendidos. Os maisimportantes são os seguintes:1 Cada linha deve ser boa por si mesma.2 Deve haver su�
iente independên
ia entre as vozes em termos de direção e movimentorítmi
o.3 Por outro lado, elas devem ter o su�
iente em 
omum estilisti
amente e diferenças,de modo que elas fundam-se num todo 
onvin
ente quando 
ombinadas4 As linhas devem impli
ar uma boa su
essão harm�ni
a. Em qualquer ponto dado, oouvido ouve não somente a linha horizontal mas o resultado verti
al de sua 
ombina-ção; estes sons verti
ais devem representar uma progressão harm�ni
a satisfatória.5 Neste estilo, as vozes devem ser prin
ipalmente 
onsonantes uma 
om a outra, asdissonân
ias estão presentes mas em quantidades menores do que as 
onsonân
ias.Vamos voltar agora e 
onsiderar 
ada um destes pontos separadamente, apli
ando-osao ex
erto dado no Exemplo 1.Exemplo 1 BACH: Invenções a Duas Partes No. 11
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QUALIDADE DAS LINHAS INDIVIDUAISNo Exemplo 1 
ada uma das linhas é agradável por si mesma. Cada uma tem um sensode�nido de direção, uma 
urva interessante. A voz superior é a melhor à esse respeito, jáque ela as
ende para um ponto de 
límax mais 
laramente de�nido. Cada linha mantémum bom equilíbrio entre movimento por grau 
onjunto e saltos. Uma seqüên
ia em 
adavoz no iní
io do segundo 
ompasso 
orrobora os padrões re
ém ouvidos e dá interesseadi
ional.



2 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIINDEPENDÊNCIA ENTRE AS LINHASRitmi
amente, as duas vozes no Exemplo 1 exibem um grau justo de independên
ia. Namaior parte, o movimento é distribuído entre elas. A úni
a ex
eção o
orre nos ter
eiro equinto tempos, onde ambas as vozes movem-se em semi
ol
heias de uma vez � que provaser um abandono agradável do padrão de diferentes valores.Outro elemento importante no sentido de independên
ia entre as linhas aqui é o fatode que seus respe
tivos 
ontornos são na maior parte dessemelhantes. Isto é, os as
ensos edes
ensos nelas não o
orrem nos mesmos lugares � novamente, 
om a ex
eção dos tempos 3e 5, onde ambas as vozes movem-se brevemente em sextas paralelas. Devido ao movimento
ontrário empregado em outras partes na passagem, o movimento paralelo aqui é agradávelpor via do 
ontraste. Se 
ontinuasse por muito tempo, entretanto, o efeito seria o de umaúni
a voz 
om uma parte harm�ni
a paralela mais do que de duas vozes independentes.Se duas vozes movem-se em oitavas paralelas, o ouvido tende a re
eber a impressãode que uma voz foi retirada, e o sentido real de 
ontraponto é perdido. É por esta razãoque oitavas paralelas entre vozes são proibidas. Certamente este prin
ípio não tem a ver
om o expediente de dobrar uma melodia um oitava a
ima ou abaixo numa passagem paraadi
ionar força ou uma 
or espe
ial, um expediente que o
orre 
onstantemente na músi
aorquestral, de órgão, e de piano, por exemplo. Em tais 
asos o dobramento de oitava nãoé uma voz real mas meramente um reforço de uma voz já presente.Uníssonos paralelos são obviamente evitados também, já que (mais do que as oitavas)eles dão o efeito de reduzir duas vozes em uma.O Exemplo 2 demonstra oitavas paralelas (a) e uníssonos paralelos (b).Exemplo 2
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b�� � �� � �� �� �� �� ��As 5as paralelas são igualmente evitadas, mas prin
ipalmente porque elas impli
amtríades paralelas, um expediente estranho ao estilo que estamos usando. Enquanto esteponto pode por esta razão não ser inteiramente apropriado sob o título de independên
ia dasvozes, ele pode muito 
onvenientemente ser dis
utido aqui junto 
om outros paralelismos.Quaisquer duas 5as perfeitas [justas℄ paralelas são pobres (Exemplos 3a e b), bem 
omoa su
essão de 5a diminuta para 5a perfeita (em 
). No 
aso desta última su
essão, umaobjeção adi
ional é que a 5a diminuta dissonante não é resolvida. Por outro lado, uma 5aperfeita para uma 5a diminuta é possível se a resolução formal segue (d).Exemplo 3
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�Estes 
omentários sobre paralelismo envolvem somente o 
ontraponto usando nota 
on-tra nota (primeira espé
ie). Outras situações serão 
onsideradas mais tarde quando elaso
orrerem em 
onexão 
om vários exer
í
ios.Como regra, o uníssono, a 5a e a oitava não devem ser abordados por movimento



Capítulo 1 Prin
ípios do Contraponto a Duas Vozes 3semelhante no 
ontraponto a duas vozes (Exemplos 4a, b e 
) devido a ênfase que talmovimento dá ao intervalo perfeito. (O efeito é ainda mais 
ensurável se ambas as vozessaltam.) Entretanto, a abordagem da oitava mostrada em d, 
om o movimento pronun
iadodas fundamentais na voz inferior, é bom; ela é vista freqüentemente em 
adên
ias.Exemplo 4
b
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No 
ontraponto envolvendo mais de duas vozes, o movimento semelhante para umintervalo perfeito em vozes internas ou entre uma voz interna e uma voz externa não éin
omum. Em tais 
asos a relação é menos bási
a e menos audível do que seria entre vozesexternas. UNIDADEO ter
eiro ponto na nossa lista de requisitos, o fato de que as vozes devem ter algo em
omum, é prin
ipalmente uma questão de unidade estilísti
a. Mas, além disso, as vozes nãodevem ser muito divergentes uma da outra em termos de valores e padrões rítmi
os se elasdevem enredar-se naturalmente. No exemplo 1 o uso em ambas as vozes dos mesmos valores(semi
ol
heias, 
ol
heias, e uma semínima o
asional) dá às duas um alto grau de unidaderítmi
a. Uma tal disposição é 
ara
terísti
a do 
ontraponto Barro
o. Assim, também, é amanutenção de um pulso estável. A palavra �motriz� é às vezes apli
ada à músi
a destetipo, na qual o pulso métri
o/rítmi
o subja
ente é 
onsistentemente aparente.Uma fonte adi
ional de unidade no ex
erto mostrado no Exemplo 1 é a 
orroboração deelementos melódi
os. A instân
ia mais óbvia disto é a seqüên
ia em ambas as vozes no iní
iodo segundo 
ompasso. Mas além disso, uma pequena �gura que o
orre primeiramente nosegundo tempo na voz superior re
orre de forma ligeiramente alterada no próximo tempo navoz inferior, e em movimento 
ontrário (
om a direção dos intervalos revertida) nos tempos7 e 8 na parte superior. (As aparições desta �gura estão delimitadas no Exemplo 5.) Eas passagens es
alares, movendo-se primeiro as
endentemente e depois des
endentemente,
ontribuem para a homogeneidade.Exemplo 5 BACH: Invenções a Duas Partes No. 11
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4 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIIMPLICAÇÕES HARMÔNICASO quarto ponto na nossa lista tem a ver 
om o fundo harm�ni
o impli
ado no 
ontraponto.O Exemplo 6 mostra, por meio de símbolos de a
ordes, as harmonias implí
itas na passagemque estamos usando para o propósito de demonstração. As notas não harm�ni
as foram
ir
uladas.Exemplo 6 BACH: Invenções a Duas Partes No. 11
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As alterações 
romáti
as aqui, embora analisáveis em termos harm�ni
os, são essen
i-almente notas de passagem; e o i perto do �nal é dominante em qualidade (um ponto a serdis
utido presentemente). Assim o ritmo harm�ni
a bási
o move-se em valores de mínima.Note que todos os membros de 
ada tríade estão in
luídos em uma voz ou outra, de modoque as harmonias são espe
ialmente impli
adas 
om 
lareza aqui.Es
olha das Notas do A
ordeNo 
ontraponto a duas vozes é obviamente impossível ter todas as três notas de uma tríadesoando simultaneamente. Certamente elas podem às vezes serem esboçadas em su
essão,mas esta possibilidade nem sempre está disponível. A questão que surge então é: quaismembros do a
orde devem ser omitidos? Se experimentamos, usando uma tríade de Dómaior, veremos que a omissão da fundamental ��� priva o a
orde de sua identidadebási
a, e que o Mi e o Sol podem agora ser interpretados 
omo fundamental e terça de umatríade de Mi menor. Pare
e, então, que a fundamental deve ordinariamente estar presente.(Entretanto, se o Dó foi ouvido logo previamente, não haveria nenhuma questão sobre oMi e o Sol serem ouvidos 
omo terça e quinta de uma tríade de Dó maior.) Sem a terça
� �� não podemos dizer se a tríade é maior ou menor; seu fator de 
or está visivelmentefaltando. Além disso, 
omo foi apontado anteriormente, a 5a aberta é usada es
assamenteneste estilo, já que ela tende a dar uma 
erta qualidade ar
ai
a. Con
luímos, portanto, quea terça do a
orde é um membro altamente importante. Se omitimos a quinta ��� ,o efeito é satisfatório. Poder-se-ia argumentar que Dó e Mi poderiam ser ouvidos 
omoterça e quinta de uma tríade de Lá menor. Se o a
orde ou tonalidade de Lá menor foramouvidos logo previamente, isto pode ser verdade; 
aso 
ontrário o ouvido iria provavelmentees
olher a interpretação em que a nota inferior é ouvida 
omo fundamental. No Exemplo7 nenhuma 5a dos a
ordes está presente, 
ontudo todas as harmonias impli
adas estãoperfeitamente 
laras.



Capítulo 1 Prin
ípios do Contraponto a Duas Vozes 5Exemplo 7
���� �� � �

��� � ��� � �
 �Claro que se o quinto grau da es
ala apare
e numa dada melodia e a harmonia da t�ni
apare
e exigida, ou a fundamental ou a terça terão que ser omitidas, mais freqüentementea t�ni
a, 
omo em a no Exemplo 8. E há 
asos em que o quinta do a
orde no baixo 
oma terça na voz superior é perfeitamente satisfatória (em b).Exemplo 8
� �� �

b

�
a

�� ��
 �� ��

DobramentoNa es
rita 
ontrapontísti
a a duas vozes, o problema do dobramento obviamente não estátão envolvido na proporção em que está na es
rita a quatro partes. E as regras de do-bramento que são apli
adas numa textura a quatro partes são geralmente abandonadaspor razões lineares no 
ontraponto. Mas pode ser bom apontar a leve fraqueza de umaterça dobrada numa posição proeminente, 
omo em a e b no Exemplo 9. Em b, a terça doa
orde a
onte
e também de ser a sensível. Um dobramento dela deve ser parti
ularmenteevitado, pois se as tendên
ias de ambas as notas ativas forem 
umpridas diretamente,oitavas paralelas resultarão.Exemplo 9
�� ��

a� b�
 � �
�

��
�����Entretanto, se ambas as vozes movem-se por grau 
onjunto e em movimento 
ontrárioatravés de dobramentos deste tipo, o resultado é geralmente a
eitável, espe
ialmente se anota dobrada não está num tempo forte (Exemplo 10).Exemplo 10
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Também, as seqüên
ia geralmente justi�
am o uso de um dobramento que poderia 
aso
ontrário ser questionável.



6 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIEs
olha das Harmonias; Su
essões Harm�ni
asAo es
rever 
ontraponto, não devemos somente sugerir 
laramente as harmonias mas de-vemos nos assegurar de que as su
essões harm�ni
as impli
adas são boas. Progressões queseriam evitadas na harmonia a quatro partes devem ser evitadas também aqui. O Exemplo11 ilustra algumas delas.Exemplo 11
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�No Exemplo 11a a su
essão V IV, geralmente ouvida 
omo uma retrogressão quandoambos os a
ordes estão em posição fundamental, está implí
ita. Se IV6 substituísse o IVno ter
eiro tempo, a progressão seria inteiramente utilizável.Em b está a progressão ii I (novamente, 
om ambos os a
ordes em posição fundamental)que é fra
a. O ii deveria ou progredir para um V antes de ir para I ou mover-se para um Ise uma 
adên
ia está envolvida.Em 
 o a
orde vi6 impli
ado é abordado e deixado por salto, no baixo, enquanto queaquele a
orde e o iii6 são utilizáveis somente 
omo sons de passagem 
om o baixo movendo-se por grau 
onjunto. Empregados desta maneira, eles na verdade não expressam a funçãodos graus vi ou iii mas são o que pode ser 
hamado de �a
ordes 
ontrapontísti
os.� Seargumentar-se que o Lá e o Dó podem ser ouvidos 
om um IV implí
ito ao invés (o que éimprovável devido ao Mi pre
edente), a progressão seria ainda pobre, por razões a seremexpli
adas brevemente.Neste estilo, o a
orde é utilizável de quatro maneiras: (1) em 
adên
ias (a serem dis
u-tidas presentemente); (2) 
omo um a
orde de passagem; (3) na repetição de a
ordes � istoé, 
om o pre
edido e seguido pela mesma harmonia em primeira inversão ou em posiçãofundamental; (4) 
omo um a
orde ornamental [embellishing℄. Estes usos estão ilustradosno Exemplo 12.Exemplo 12
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Em 
adên
ias (Exemplos 12a e b), o I o
orre num tempo forte e tem a qualidade deuma dupla apojatura ao a
orde V que o segue. Consequentemente, alguns sistemas teóri
os(parti
ularmente aqueles in�uen
iados por prin
ípios S
henkerianos) usam o símbolo Vsozinho ao analisar a progressão 
aden
ial I V. Outros mostram todos os três símbolos: IV. As úni
as instân
ias nas quais o baixode um a
orde é abordado por salto são na progressão 
aden
ial ii I e na repetição dea
ordes. O de passagem (
 e d) envolvem movimento por grau 
onjunto na voz inferior (masnão ne
essariamente na superior). As notas rotuladas V em d podem ser 
onsideradas 
omoimpli
ando um vio6 ao invés, 
om um Fá mais do que um Sol impli
ado na voz interna;na músi
a do período Barro
o envolvendo o baixo �gurado, o símbolo em tais pontos égeralmente em lugar de .O usado na repetição de a
ordes (e) normalmente representa uma elaboração de umatríade em posição fundamental ou em primeira inversão, mais do que um a
orde no qual obaixo tenha signi�
ado fun
ional. O Exemplo 22 na página 32 [do livro℄ envolve tal 
aso.O 
omo um a
orde ornamental (f) pode ser 
onsiderado puramente em baixos [grounds℄lineares � isto é, 
omo uma bordadura sobre um baixo esta
ionário. Como isto é difí
il deimpli
ar 
laramente 
om menos de três vozes, ele raramente o
orre no 
ontraponto a duasvozes. O IV é o a
orde mais freqüentemente envolvido neste uso.Já que a voz inferior no 
ontraponto a duas vozes tende a soar 
omo um baixo real, umatríade em segunda inversão implí
ita resulta sempre que a quinta de uma tríade apare
elá. No 
aso em que este a
orde implí
ito não possa ser usado em uma das maneiras re
émdis
utidas, algumas outras soluções deverão ser en
ontradas � seja uma nota diferente navoz inferior ou (se aquelas voz é dada) uma harmonia implí
ita diferente sobre ela. Lembre-se de não saltar para ou do baixo de um a
orde ex
eto em uma 
adên
ia (ii I) ou numarepetição de a
orde. Por exemplo, ambos os seguintes são pobres:Exemplo 13
�
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8 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIOs a
ordes II, III, e VI (em maior ou menor) são de pou
o uso práti
o neste estiloe ordinariamente não devem ser sugeridos na es
rita 
ontrapontísti
a. Note que se osprin
ípios dados aqui forem seguidos, dois a
ordes em diferentes graus da es
ala nun
airão apare
er em su
essão. Ritmo Harm�ni
oAlgumas observações sobre o ritmo harm�ni
o foram dadas no 
apítulo pre
edente. Éimportante distinguir 
laramente ritmo métri
o (o �tempo�) de ritmo harm�ni
o. Enquantoos dois podem envolver os mesmos valores, em muitas músi
as não. Por exemplo, noExemplo 1 o sinal de 
ompasso era 4/4, mas o ritmo harm�ni
o era
�� (  )�� �

.Nos exer
í
ios bási
os de 
ontraponto os padrões mais freqüentes de ritmo harm�ni
osão aqueles mostrados a seguir. (A semínima foi es
olhida 
omo unidade aqui, mas qualqueroutro valor poderia ter sido usado ao invés.)Exemplo 14Em métri
a quaternária: a � �� � Em métri
a ternária: e �� �b
� �

f ��
 �� � g
��d � ��Quando um padrão de mudanças harm�ni
as foi estabele
ido e o baixo for sustentadode um tempo fra
o para um tempo forte (seja 
ruzando a barra de 
ompasso em qualquermetro ou do tempo 2 para o tempo 3 no metro quaternário) o efeito é estáti
o e pobre.A fraqueza reside no fato de que uma mudança de baixo está faltando pre
isamente noponto onde ela é mais ne
essária para prover um senso de movimento para frente e de pulsoharm�ni
o. A situação é ilustrada no Exemplo 15a. Mesmo quando o baixo é mudado masa harmonia é retida �do [tempo℄ fra
o para o forte,� o efeito é levemente estáti
o, emboramuito menos 
ensurável (b).Exemplo 15
��
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�No metro ternário o ritmo harm�ni
o é geralmente evitado por 
ausa do a
ento agógi
oarti�
ial que tende a dar o segundo tempo. Entretanto, isto não signi�
a uma regrainvariável, e há numerosas ex
eções. Por exemplo, 
omo muitos padrões não usuais namúsi
a, este pode soar bastante a
eitável se 
orroborado pela repetição.



Capítulo 1 Prin
ípios do Contraponto a Duas Vozes 9Cadên
iasSeria difí
il superestimar a importân
ia das 
adên
ias na músi
a do sé
ulo dezoito. Elasestabele
em 
entros tonais, mar
am o �nal das seções dentro do uma 
omposição, e provêemo ne
essário senso de �nalização no �nal dela.Um problema freqüente no 
ontraponto de estudantes é a falha em fazer a 
adên
ia�nal su�
ientemente forte e estilisti
amente apropriada. Para ser 
onvin
ente neste estilo,
adên
ias autênti
as devem impli
ar uma das seguintes su
essões harm�ni
as:I(6) IV V I I(6) ii(6) (I64) V I I(6) (I64) V I(vi) (vi)Já que, 
omo men
ionado anteriormente, o I 
aden
ial é essen
ialmente uma de
oraçãodo V que o segue, ele pode ou não ser in
luído. Quando pressente, ele o
orre num tempoforte (no 
aso do metro ternário, ou no primeiro ou no segundo tempo). Observe que numa
adên
ia autênti
a o a
orde de dominante está sempre empregado em posição fundamental.O Exemplo 16 mostra um número de 
adên
ias �nais das Invenções a Duas Partes deBa
h. Elas devem ser examinadas 
uidadosamente pelo 
aráter 
ara
terísti
o. O ex
ertomostrado em f 
ontém uma resolução de engano do V (para VI, aqui) no segundo 
ompasso,e uma 
adên
ia autênti
a perfeita no �nal.Exemplo 16 Cadên
ias Finais das Invenções a Duas Partes de Ba
h
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Quando as 
adên
ias o
orrem no trans
urso de uma obra 
ontrapontísti
a, o movimentorítmi
o não para no a
orde de t�ni
a, 
omo nas 
adên
ias �nais re
ém mostradas. Ao invés,ao menos uma das vozes mantém o ritmo em movimento (Exemplo 17).
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Notas Não Harm�ni
asEnquanto notas não harm�ni
as podem logi
amente ser 
onsideradas sob o título de impli-
ações harm�ni
as, uma dis
ussão 
ompleta dos vários tipos está reservada para o próximo
apítulo de modo que aquele material pode ser melhor rela
ionado mais diretamente 
omos primeiros exer
í
ios que realmente usam notas não harm�ni
as. Eles são abordados demaneira geral na seção seguinte, sobre 
onsonân
ia versus dissonân
ia.CONSONÂNCIA VERSUS DISSONÂNCIAO quinto ponto é relativo à ne
essidade de um estilo 
onsonante basi
amente e obviamenteenvolve a questão dos intervalos usados entre as vozes � isto é, os intervalos verti
aisou �harm�ni
os.� Pode ser útil, primeiramente, 
onsiderar onde os vários intervalos sãoen
ontrados dentro da es
ala maior (Exemplo 18) e então examinar alguns pontos daterminologia.Exemplo 18
� � �� ����� � � �� �� �� ��� � ��� ���
 �

�
 � �� ��� ��� �� �� �� � �� � ���� � ���

�
 ��� � �� � ���� � ��
� ��� � �� � ���� �Em menor, intervalos harm�ni
os adi
ionais o
orrem, notavelmente a 2a aumentada(entre o sexto grau da es
ala natural e o sétimo grau levantado) e sua inversão, a 7adiminuta. Estes intervalos podem raramente ser usados no 
ontraponto nota 
ontra notadevido aos intervalos nos quais eles normalmente resolvem , uma 4a justa e uma 5a justarespe
tivamente.Por propósito de designação, intervalos de mais de uma 10a � e às vezes a 9a e a 10atambém � são geralmente reduzidos aos seus termos mais simples. Por exemplo, uma 11apode ser 
hamada de uma 4a, e uma 13a pode ser 
hamada de uma 6a.Um intervalo essen
ial é aquele no qual ambas as notas perten
em à harmonia impli-
ada. Num intervalo não essen
ial ao menos uma das notas é estranha à harmonia (não
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a). Ela então resolve para uma nota da harmonia ou torna-se harm�ni
a por simesma 
onforme a outra voz se move.O Exemplo 19 mostra intervalos essen
iais e não essen
iais em várias relações. Notasnão harm�ni
as estão 
ir
uladas, e os números apli
ados aos intervalos não essen
iais estãoentre parênteses.Exemplo 19
� �
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Como a tabela seguinte irá mostrar, intervalos essen
iais são prin
ipalmente 
onsonan-tes, e eles o
orrem muito freqüentemente no tempo. Intervalos não essen
iais são maisprovavelmente dissonantes do que 
onsonantes e podem o
orrer entre os tempos ou notempo 
om o intervalo �real� seguindo-os. O primeiro padrão é o mais freqüente. Esteassunto inteiro será examinado mais detalhadamente no Capítulo 4.Considerando que os termos 
onsonân
ia e dissonân
ia são puramente relativos e mesmodis
utíveis, um quadro é dado à seguir para mostrar 
omo os intervalos verti
ais são tra-di
ionalmente 
lassi�
ados no idioma a que estamos nos referindo, e também para daralguma idéia de sua relativa freqüên
ia no 
ontraponto a duas vozes do período.3a maior3a menor6a maior6a menor8a justa


























freqüente 4a aumentada5a diminuta } bastante freqüentes; utilizáveis prin-
ipalmente 
omo intervalos essen
i-ais impli
ando V75a justa infreqüente 2a maior7a menor } infreqüente 
omo intervalos essen
iais2a menor7a maior4a justa 









muito infreqüentes 
omo intervalos es-sen
iaisPode ser visto neste quadro que os intervalos mais utilizáveis são a 3a, a 6a, e a oitava. Aoitava apare
e 
om menos freqüên
ia do que os outros dois, e o
orre muito freqüentementena nota da t�ni
a nos iní
ios e �nais de frases ou seções, às vezes na nota da dominante, eo
asionalmente em outras notas.Provavelmente a razão para o uso relativamente raro da 5a justa é que ela tem o aberto,in
ompleto som de uma tríade sem a terça e é um pou
o rígida para este estilo. Quandoela é usada, a terça da tríade muito freqüentemente a pre
ede ou a segue imediatamente.A �5a de trompa� (ilustrada no Exemplo 20) envolve um padrão de notas parti
ular quesurgiu 
omo resultado da práti
a instrumental e tornou-se permitido pelo uso tradi
ional.
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Esta �gura era freqüentemente dada às trompas no tempo em que elas não tinhamválvulas e portanto estavam restritas às notas que podiam to
ar.Note que a 4a aumentada e a 5a diminuta o
orrem, em maior, somente entre a sensívele o quarto grau da es
ala, ambas são notas ativas 
ontidas dentro da harmonia de sétimada dominante. Este fato in
itou os 
omentários, no quadro pre
edente, sobre o seu uso.A 4a justa é um 
aso espe
ial. Embora relativamente 
onsonante a
usti
amente, ela é
lassi�
ada 
omo uma dissonân
ia neste estilo devido a sua qualidade in
ompleta e �maispesada� [�top-heavy�℄ (menos a
eitável do que a da 5a justa), e por 
ausa do seu uso
ara
terísti
o no tempo no 
ontraponto Barro
o a duas vozes, é 
omo um intervalo nãoessen
ial resolvendo numa 3a (Exemplo 21).Exemplo 21 C.P.E. BACH: Kurze und Lei
hte Klavierstü
ke, No. 1, Allegro
�
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4
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� � �� �
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� �
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� �
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(4)� (4) �

�
(4)
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��
4
2 �

Outro ponto 
ontrário ao uso da 4a justa 
omo um intervalo essen
ial é que ela às vezessugere a
ordes em pontos onde eles seriam estilisti
amente impróprios.Enquanto a 4a raramente pode ser empregada essen
ialmente no 
ontraponto nota
ontra nota, em outras espé
ies de 
ontraponto ela o
asionalmente o
orre essen
ialmentenum tempo fra
o e num andamento rápido ou 
om um valor 
urto (Exemplo 22).Exemplo 22 BACH: Invenções a Duas Partes
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Em tais 
asos a 4a essen
ial é a
eitável porque a harmonia impli
ada (por exemplo, Si
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ípios do Contraponto a Duas Vozes 13bemol maior no Exemplo 22a) é sentida 
omo estando em posição fundamental desde otempo em que a fundamental foi ouvida primeiramente no baixo. Assim a 4a impli
a umade
oração da harmonia em posição fundamental mais do que um a
orde verdadeiro.Se retornamos agora para os 
ompassos ini
iais da Invenção a Duas Partes em SolMenor e analisamos os intervalos à luz do material re
ém dis
utido, 
hegamos aos resultadosmostrados no Exemplo 23.Exemplo 23 BACH: Invenções a Duas Partes No. 11
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Os intervalos essen
iais aqui no Exemplo 23 são, por ordem de freqüên
ia, 3as, 6as,oitavas, 5as diminutas, e 5as justas. Destes, os três primeiros apare
em no tempo ou nasegunda parte do tempo, os outros entre aqueles pontos. Os intervalos não essen
iais são6as, 4as, 7as, oitavas, 2as, e 3as. Há somente um intervalo não essen
ial no tempo.TAREFAS SUGERIDAS1 Exer
í
ios na dete
ção de erros (1:1)2 Esteja preparado para dis
utir os requisitos do bom 
ontraponto.3 Esteja preparado para 
omentar analiti
amente os exemplos de músi
a a duas vozesespe
i�
ados pelo instrutor, em termos dos pontos dis
utidos neste 
apítulo.


