
Capítulo 4Exer
í
ios a Duas Vozes, 1:1, 2:1Nos exer
í
ios de 
ontraponto, uma voz é usualmente dada. Esta é 
onhe
ida 
omo o
antus �rmus1 (voz �xa), e este termo é 
omumente abreviado para �C. F.� A posição doC. F. 
omo voz superior ou inferior (em exer
í
ios a duas vozes) é geralmente espe
i�
ada.Quando o C. F. é 
ontraponteado 
om uma nota na voz adi
ionada 
ontra 
ada notado C. F., o resultado é 
hamado 
ontraponto de �primeira espé
ie.� Esta espé
ie pode
onvenientemente ser designada pela razão de 1:1, dita 
omo �uma 
ontra uma.� As váriasespé
ies tradi
ionalmente usadas no estudo do 
ontraponto são as seguintes:Primeira espé
ie: 1:1Segunda espé
ie: 2:1 e 3:1Ter
eira espé
ie: 4:1 e 6:1Quarta espé
ie: Sin
opadoQuinta espé
ie: Florido (uma 
ombinação das outras quatro espé
ies)Ainda que a abordagem usada neste livro seja em grande parte mais livre do que aqueladas espé
ies tradi
ionais de 
ontraponto, estaremos trabalhando exer
í
ios envolvendo asprimeiras quatro proporções rítmi
as para explorar as possibilidades e os problemas pe
u-liares de 
ada uma. A quinta espé
ie não será empreendida 
omo tal, já que ela se igualade perto ao trabalho em 
ontraponto livre a ser feito.0.1 NOTA CONTRA NOTA (1:1)Muitas das relações rítmi
as re
ém men
ionadas o
orrem freqüentemente na músi
a real,mas a proporção 1:1 é raramente usada por longo tempo. A razão para isto é que ela
are
e de independên
ia rítmi
a entre as vozes, um requisito importante do bom 
ontra-ponto. Entretanto, ela é às vezes empregada para uns pou
os tempos ou mesmo uns pou
os
ompassos, 
omo nos ex
ertos seguintes.Exemplo 1a SCARLATTI: Sonata em Lá Menor, Kirkpatri
k No. 3
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�1O plural é 
antus �rmi. A versão italiana, 
anto fermo, é às vezes usada ao invés, em qual 
aso oplural é 
anti fermi.



2 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 1b BEETHOVEN: Sonata, Op. 13
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Exemplo 1
 MOZART: Sinfonia No. 41, K. 551
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�Para ilustrar o tipo de exer
í
io a ser feito primeiro, vamos supor que tenhamos dadoo C. F. mostrado no pentagrama superior do Exemplo 2 a ser usado 
omo voz superior.Abaixo dele devemos adi
ionar outra voz na relação de 1:1. Um possível 
ontrapontoé mostrado no pentagrama inferior. Os intervalos verti
ais estão des
ritos por números
olo
ados entre os pentagramas, e as harmonias implí
itas foram indi
adas embaixo.Exemplo 2
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� �Somente intervalos essen
iais devem ser usados em exer
í
ios 1:1. Destes, a 6a, a 3a, e aoitava devem apare
er 
om maior freqüên
ia. A oitava deve ser empregada prin
ipalmentena nota da t�ni
a nos iní
ios e �nais; ela também pode ser o
orrer na nota da dominanteou, raramente, em outra nota (ex
eto a sensível) se a 
ondução de vozes torna o seu usológi
o � por exemplo, entre a 10a e a 6a, 
om as vozes movendo-se por grau 
onjunto emmovimento 
ontrário. Em tais 
asos ela está geralmente numa posição rítmi
a fra
a. A 5ajusta pode ser usada o
asionalmente, preferivelmente 
ir
undada por 3as ou 6as.Os Exemplos 3, 4, e 5 mostram faltas freqüentemente en
ontradas no trabalho deestudantes.Exemplo 3
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3No Exemplo 3 as seguintes 
ara
terísti
as ruins podem ser apontadas:1 Em a e b, a 5a é uma es
olha questionável 
omo intervalo.2 Em b, há 5as paralelas.3 Em 
, a tendên
ia da nota da sensível (Sol) foi ignorada. Ela deveria subir para Lábemol, não des
er para Mi bemol. Além disso, o baixo de um a
orde I64 não deveriater sido abordado por um salto, já que o a
orde pre
edente não é ii e a repetição dea
ordes não está envolvida.4 Em d, a harmonia é 
onduzida do segundo tempo fra
o para o ter
eiro tempo forte.Também, o intervalo de uma 4a é pobre5 Em e, a nota da sensível foi dobrada.6 Em f, há oitavas paralelas.Exemplo 4
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� ��Aqui no Exemplo 4 há muito uso 
onse
utivo do mesmo intervalo, a 6a. As linhas
onsequentemente 
are
em de independên
ia de 
urva. Como uma regra geral, um intervalonão deve ser usado mais do que três ou quatro vezes em su
essão.Exemplo 5
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No Exemplo 5 os intervalos harm�ni
os são satisfatórios, mas a voz inferior mantêm-seretornando para o Lá bemol. Sua 
urva é desinteressante e 
are
e de qualquer senso fortede direção.Ao fazer os exer
í
ios apontados no Livro de Exer
í
ios de Contraponto, no qual váriasproporções rítmi
as devem ser usadas, observe as seguintes instruções:1 A mesma nota não deve ser usada duas vezes em su
essão. Isto iria, efetivamente,dar à nota o dobro do valor e poderia alterar a proporção rítmi
a pretendida entreas vozes.2 Em muitos 
asos, as vozes não devem estar distan
iadas por mais de duas oitava.Espaços de distân
ias maiores podem o
orrer brevemente de vez em quando. Porenquanto, as vozes não devem 
ruzar-se.



4 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIII3 A voz inferior deve ser 
onsiderada 
omo um baixo � isto é, o equivalente da vozinferior numa harmonização real. Lembre-se, entretanto, que �baixo� não signi�
ane
essariamente �fundamental�; as notas na voz inferior irão geralmente ser a terçada harmonia impli
ada, o
asionalmente a quinta ou a sétima.(Exer
í
ios de 1:1 podem ser feitos neste ponto.)DUAS NOTAS CONTRA UMA (2:1)Os exer
í
ios a serem feitos à seguir irão envolver duas notas na voz adi
ionada 
ontra
ada nota do C. F. Os ex
ertos no Exemplo 6 ilustram a relação 2:1, 
ada qual 
om umaunidade bási
a diferente (semínima, mínima, 
ol
heia).Exemplo 6a BACH: Suíte Fran
esa No. 2, Minuet
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Exemplo 6b FRESCOBALDI: Canzoni alla Fran
ese, Canzon Prima, detta La Rovetta
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Exemplo 6
 HANDEL: Suíte No. 10, Allegro
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5Notas Não Harm�ni
asA prin
ipal 
ara
terísti
a nova que en
ontraremos nos exer
í
ios de 2:1 é a possibilidadede usar notas não harm�ni
as2 e os intervalos não essen
iais que elas 
riam. Consequente-mente, uma breve revisão das notas não harm�ni
as aqui pode provar ser útil. No exemplo7, que dá ilustrações 
urtas dos vários tipos, as notas não harm�ni
as estão 
ir
uladas.Infelizmente há divergên
ias 
onsideráveis de opinião sobre a 
lassi�
ação e a rotulação detais notas, e em alguns 
asos dois ou mais nomes para um tipo parti
ular estão em uso
orrente.Exemplo 7 Notas Não Harm�ni
as

AbreviaturasP = [Passing tone℄ Nota de PassagemL = [Leaning tone℄ Apojatura(App = [Appoggiatura℄ Apojatura)N = [Neighbor tone℄ Bordadura2Às vezes 
hamadas �non-
hord tones� [notas estranhas ao a
orde℄ � abreviatura �NCT.� Este termoé preferido por aqueles que usam a palavra �harmonia� para signi�
ar a progressão harm�ni
a numa
omposição inteira e �a
orde� para signi�
ar a estrutura harm�ni
a verti
al em qualquer ponto dado �uma distinção válida e que é essen
ial para o pensamento S
henkeriano. Entretanto, �não harm�ni
as� foimantido aqui 
omo sendo o termo mais amplamente utilizado e entendido. [Em português usa-se notasmelódi
as. N. do T.℄



6 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIE = [Es
ape tone℄ Es
apada (Aux = [Auxiliary℄ Auxiliar)Ch = [Changing tones3℄ Bordadura DuplaS = [Suspension℄ SuspensãoPed = [Pedal point℄ Ponto de PedalA = [Ante
ipation℄ Ante
ipaçãoUma nota de passagem é uma nota não harm�ni
a que move-se por tom ou semitom deuma nota harm�ni
a para outra (o
asionalmente para outra nota de passagem que entãoresolve).Uma bordadura (ou auxiliar) é uma nota não harm�ni
a um tom ou um semitom a
imaou abaixo de uma nota harm�ni
a. Ela é abordada [partindo℄ da nota harm�ni
a e retornapara ela.A bordadura dupla, às vezes 
onhe
ida (espe
ialmente na primeira forma mostradano Exemplo 7) 
omo a �gura 
ambiata, são duas bordaduras usadas em su
essão. Elaspodem ou não ser abordadas da nota harm�ni
a da qual elas são vizinhas, mas elas semprepro
edem para ela. Alguns textos teóri
os re
entes referem-se à elas 
omo um �grupobordadura� [neighbor group℄.Uma apojatura (�nota en
ostada4�) é uma nota não harm�ni
a abordada por salto queresolve por grau 
onjunto, mais freqüentemente na direção oposta ao salto. Em sua forma
ara
terísti
a, ela é a
entuada, isto é, ela o
orre ou num tempo forte 
om a resolução se-guindo no próximo tempo, ou na primeira parte de um tempo 
om a resolução a
onte
endona segunda metade do tempo. Por esta razão, alguns sistemas teóri
os empregam outrosrótulos quando a nota não harm�ni
a em tal padrão é não a
entuada. Destes rótulos, omais lógi
o pare
e ser �nota vizinha [bordadura℄ in
ompleta� � uma bordadura abordadapor salto ao invés da nota harm�ni
a da qual ela é vizinha. A apojatura é às vezes es
rita
omo uma pequena �gra
e note5�, 
omo no Exemplo 8
. Em tais 
asos ela é 
ertamenteto
ada no tempo, e seu valor é subtraído da nota que a segue. (O mesmo tipo de notaçãoé usado para notas de passagem a
entuadas no iní
io do 
ompasso 3 no Exemplo 8
.)Uma es
apada, ou é
happée, é uma nota não harm�ni
a que, na sua forma mais usual,é abordada de uma nota harm�ni
a um grau da es
ala abaixo, e que então salta des
en-dentemente para uma nota harm�ni
a; esta última não é ne
essariamente um membro daharmonia re
ém ouvida. (Este é o padrão visto no Exemplo 8d.) Muito raramente, a es
a-pada é abordada de uma nota harm�ni
a um grau da es
ala a
ima e salta as
endentementepara uma nota harm�ni
a. Como pode ser prontamente observado, a es
apada reverte arelação salto-grau 
onjunto envolvida no padrão da apojatura. Como a apojatura, ela podeser pensada 
omo uma forma de bordadura in
ompleta, mas desta vez 
om o retorno porgrau 
onjunto para a nota harm�ni
a original que falta.O Exemplo 8 ilustra o uso em músi
a real das notas não harm�ni
as de�nidas até aqui.
3Kostka usa: Neighbor group. [N. do T.℄4Leaning tone, literalmente: nota en
ostada. É o que 
hamamos: apojatura. [N. do T.℄5Sem equivalente em português. Nota de tamanho menor que o normal (é sempre 
olo
ada 
om a hastepara 
ima). [N. do T.℄



7Exemplo 8a BACH: Sinfonia No. 12
Exemplo 8b VIVALDI: Con
erto em Fá Maior para Violino, Cordas, e Cravo6
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Exemplo 8
 C.P.E. BACH: Kurze und Lei
hte Klavierstü
ke, No. 15b, Minuetto II
Exemplo 8d BACH: Fughetta, B.W.V. 952

6A parte do 
embalo (
ravo) não está in
luída aqui. Ela 
onsiste das mesmas linhas tomadas pelosviolon
elos e 
ontrabaixos, além dos símbolos do baixo �gurado.



8 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIII
O prin
ipal ponto a lembrar ao usar notas não harm�ni
as é que elas devem ser re-solvidas por grau 
onjunto � 
om ex
eção da es
apada, 
om 
erteza. Esta quase sempreapare
e no padrão envolvido no Exemplo 8d. Uma falta freqüentemente en
ontrada no
ontraponto de estudantes é a de deixar uma nota que obviamente tem a função de notade passagem saltar em vez de �passar� por grau 
onjunto.Uma suspensão é um membro de uma harmonia ligado ou repetido 
omo uma nota nãoharm�ni
a na próxima, e normalmente resolvido des
endentemente naquela harmonia. Assuspensões que resolvem as
endentemente são às vezes 
hamadas �retardos.�Uma ante
ipação é uma nota não harm�ni
a que o
orre logo antes da harmonia à qualperten
e. Sua posição mais freqüente é nas 
adên
ias.Tanto as suspensões quanto as ante
ipações serão vistas em algum detalhe um pou
omais adiante em 
onexão 
om o 
ontraponto sin
opado (quarta espé
ie).Um ponto de pedal é uma nota sustentada ou repetida, geralmente na altura da t�ni
aou da dominante, que perdura por duas ou mais harmonias. (Seu nome origina-se de seu uso
ara
terísti
o na parte do pedal da músi
a para órgão.) Embora ele é mais freqüentementevisto na voz inferior, ele pode o
orrer em qualquer voz. Ele geralmente 
omeça e termina
omo uma nota harm�ni
a, mas pode, entre estes pontos, ser dissonante à harmonia �isto é, não harm�ni
o. No Exemplo 9a o ponto de pedal da t�ni
a apare
e tanto navoz intermediárias quanto na inferior; uma tem 
ol
heias repetidas, a outra, notas longassustentadas. No Exemplo 9b o ponto de pedal da t�ni
a é parte de uma �gura em 
ol
heias.Exemplo 9a HAYDN: Sonata em Mi-bemol Maior

Exemplo 9b BACH: Suíte Fran
esa No. 6, Bourrée
Colo
ação das Notas Harm�ni
as e Não Harm�ni
as: Intervalos Verti
aisUm exemplo no 
apítulo pre
edente ilustrou o uso de notas harm�ni
as e não harm�ni
asem várias relações. Ele é mostrado novamente aqui, ligeiramente alterado, para propósitode maior análise:



9Exemplo 10
Nos pontos mar
ados 
om a (Exemplo 10), há uma nota harm�ni
a na primeira metadedo tempo e uma nota não harm�ni
a na segunda metade. Com a voz inferior, estas 
riamum intervalo essen
ial seguido por um intervalo não essen
ial.Nos 
om b há notas harm�ni
as em ambas as metades do tempo (dois intervalos essen-
iais).Nos dois pontos mar
ados 
om 
 há uma nota não harm�ni
a na primeira metadedo tempo 
om a nota harm�ni
a seguindo-a (um intervalo não essen
ial seguido por umintervalo essen
ial).Estas são as três disposições prin
ipais de notas harm�ni
as e não harm�ni
as (den-tro do tempo) utilizáveis no 
ontraponto 2:1. Aquelas mostradas em 
 indubitavelmenteoriginaram-se pelo deslo
amento rítmi
o das notas rela
ionadas 
omo aquelas vistas em ae b. Em outras palavras, uma nota primeiro empregada numa posição rítmi
a leve (forado tempo) veio a ser usada no tempo subsequente. Este pro
esso é ilustrado no Exemplo11, em 
onexão 
om uma 4a justa não essen
ial em a, e uma 7a não essen
ial em b.Exemplo 11

Uma possibilidade adi
ional, embora vista menos freqüentemente, pode ser ilustradamudando-se ligeiramente o segundo 
ompasso do Exemplo 10:Exemplo 12

Aqui no Exemplo 12, o Dó não harm�ni
o na voz superior no primeiro tempo do segundo



10 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIII
ompasso é agora uma semínima, e em vez de resolver dentro do tempo ele atrasa a suaresolução até o segundo tempo. Assim, ambos os intervalos verti
ais dentro do primeirotempo são não essen
iais. O prin
ípio envolvido é este: quando o ritmo harm�ni
o abar
adois tempos (qualquer que seja o sinal de 
ompasso), o estilo que estamos usando a
omodaum intervalo não essen
ial em um daqueles tempos 
om o intervalo essen
ial no outro.Em tais 
asos a semínima obviamente assume o papel que as 
ol
heias tem num ritmoharm�ni
o de semínimas.Os intervalos de 2a, de 7a, e de 4a justa foram evitados nos exer
í
ios 1:1 porque eles nãoeram utilizáveis 
om intervalos essen
iais lá. Agora deve estar aparente que no 
ontraponto2:1 eles podem tornar-se inteiramente a
eitáveis para uso 
omo intervalos não essen
iais.Neste papel, eles muito freqüentemente o
orrem entre os tempos; mas mesmo quando
olo
ados no tempo 
om um intervalo essen
ial seguindo-os, eles são ouvidos somente
omo tendo pou
a importân
ia � isto é, meramente 
omo notas 
one
tando o 
ontrapontobási
o de 1:1.Muito raramente, a 2a maior e a 7a menor podem o
orrer 
omo intervalos essen
iaisem 2:1, 
ontanto que os outros membros do a
orde impli
ado de sétima os pre
edam ousigam imediatamente (Exemplo 13).Exemplo 13

Té
ni
as de Es
rever 2:1Uma maneira, embora não ne
essariamente a melhor, de es
rever 
ontraponto 2:1 é 
omeçar
om uma versão 1:1 e 
onverte-la, pela adição de notas entre os tempos em uma voz. OExemplo 14 mostra 
omo uma versão 2:1 pode ser derivada de um 
ontraponto 1:1 queusamos previamente. Certamente, somente as vozes superior e inferior no exemplo devemsoar na versão 2:1.Exemplo 14

Vários artifí
ios para expandir o 
ontraponto 1:1 em 2:1 podem ser vistos em operação



11aqui. Provavelmente o mais fá
il e suave destes seja simplesmente a inserção de notas depassagem entre duas notas originariamente afastadas por uma 3a, 
omo em d e e. Àsvezes uma 4a na versão 1:1 pode ser preen
hida 
om duas notas de passagem adja
entes,uma delas a
entuada, 
omo em 
. No iní
io e próximo do �nal, o 
ontraponto 1:1 originalmove-se por grau 
onjunto e obviamente não permite a inserção de uma nota de passagem(ex
eto uma nota de passagem 
romáti
a, a qual não seria parti
ularmente apropriadaneste estilo). Entretanto, um salto para uma nota do a
orde pode ser feito ao invés, 
omoem a, b, e f. Cuidado deve ser tomado para não abusar este último re
urso. A delineaçãodemasiada de a
ordes até a ex
lusão do movimento por grau 
onjunto torna-se 
ansativae tende a fazer 
om que a voz soe menos 
omo uma linha do que 
omo uma su
essão de�gurações harm�ni
as.Uma segunda, e freqüentemente preferível, abordagem para a es
rita de 
ontraponto2:1 é inventar a versão 2:1 diretamente, sem tê-la desenvolvido de uma versão 1:1, em
ujo 
aso uma possibilidade importante é a
res
entada: podemos ter a mesma nota emtempos adja
entes porque outras notas irão intervir, e as notas no tempo não irão entãoestar repetidas em su
essão. Por exemplo, de a
ordo 
om as restrições que apli
am-se ao
ontraponto 1:1, não poderíamos es
rever o seguinte por 
ausa da repetição em a e b;Exemplo 15
Mas no 
ontraponto 2:1 não haveria objeção ao seguinte:Exemplo 16
Neste exemplo parti
ular (16), uma bordadura inferior leva o movimento em 
ol
heiasem a e b. Mas estas notas entre os tempos poderiam ter sido notas do a
orde ao invés denotas não harm�ni
as se tivéssemos es
olhido outro 
ontraponto.ParalelismoNo 
ontraponto 1:1, oitavas e 5as paralelas são geralmente aparentes tanto para o ouvidoquanto para os olhos. Mas em 2:1 a presença de notas intervenientes entre os tempostorna a situação mais 
omplexa no que diz respeito ao re
onhe
imento de paralelismos. Hámesmo 
ertos padrões de notas que são 
ondenados por alguns es
ritores de 
ontrapontona área do paralelismo mas a
eitos por outros. Pare
e, então, que o úni
o 
ritério sensato



12 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIé o que foi prati
ado realmente pêlos 
ompositores deste período (Ba
h, em parti
ular), eé sobre este padrão que os 
omentários no Exemplo 17 estão baseados.Exemplo 17

Os 
asos dados aqui no Exemplo 17 podem ser listados de a
ordo 
om as seguintes 
a-tegorias, as quais podem ser de alguma ajuda para relembrar quais padrões são utilizáveis:1 �abertas� (
om notas intervenientes em uma voz, 
omo em a e e): ruim2 �simétri
as� ou �
orrespondentes�1 
om paralelismo em tempos fortes, 
omo em b e f: ruim2 
om paralelismo em tempos fra
os, 
om em 
 e g: possível73 �assimétri
as� (intervalos paralelos em lugares não 
orrespondentes no 
ompasso,
omo em d e h): bomÉ óbvio, então, que se há oitavas ou 5as paralelas numa versão 1:1, a adição de notasintervenientes numa versão 2:1 não irá destruir o sentimento do paralelismo. Também, éparti
ularmente ne
essário, ao 
onverter 1:1 em 2:1, estar de guarda 
ontra oitavas paralelasque possam ser formadas pela adição de notas (Exemplo 18).Exemplo 18
Um 
aso espe
ial deve ser men
ionado. As 5as 
onse
utivas ilustradas no próximoexemplo não são 
onsideradas 
ensuráveis, já que a segunda das duas é não essen
ial. Elaspodem portanto ser usadas livremente.7Entretanto, esta disposição não é desejável se dissonân
ias o
orrem nos tempos fortes, 
omo em:

��� � � �
�



13Exemplo 19: SCARLATTI: Sonata (Kirkpatri
k. No. 377)
(Exer
í
ios diat�ni
os em 2:1 podem ser feitos neste ponto.)TAREFAS SUGERIDAS1 Exer
í
ios 1:1, maior, diat�ni
o2 Exer
í
ios 1:1, menor, diat�ni
o.3 Exer
í
ios na dete
ção de erros (2:1, 3:1, 4:1)4 Exer
í
ios 2:1, maior e menor, diat�ni
o


