
Capítulo 10

A In v enção a Duas P artes;

Desen v olvimen to de Motiv os

J. S. Bac h escrev eu quinze comp osiçõ es a duas v ozes as quais ele c hamou Inventionen e quinze obras a

três v ozes c hamadas Symphonien (Sinfonia, em italiano). Elas são agora geralmen te conhecidas como as

�In v ençõ es a Duas P artes� e as �In v ençõ es a T rês P artes.� Uma invenção p o deria ser de�nida como uma

obra con trap on tística curta cen trada em torno do desen v olvimen to do material de um ou dois motiv os.

Em b ora in v ençõ es tenham sido escritas p or outros comp ositores de temp os em temp os, o n úmero delas é

p equeno, e não tornaram-se matéria-prima da literatura m usical como as in v ençõ es de Bac h tornaram-se.

Consequen temen te, quando falamos de �in v ençõ es,� nós geralmen te temos aquelas de Bac h em men te. As

In v ençõ es a Duas P artes serão usadas como base para este capítulo.

A questão que p o de legitimamen te ser lev an tada é esta: P orque dev eriam estas obras serem estudadas

quando elas represen tam uma forma tão raramen te encon trada (esp ecialmen te p or não pianistas)? En tre

as resp ostas que p o deriam ser dadas estão as seguin tes: (1) À desp eito de sua brevidade, as In v ençõ es

são m úsica da mais alta ordem. Nelas, o material motívico atrativ o é desen v olvido de mo do magistral;

imaginação e frescor sempre reno v ado com binam-se com uma eston tean te economia de recursos. Conhecer

esta m úsica é consequen temen te uma exp eriência enriquecedora para to dos os m úsicos. (2) As In v ençõ es s

Duas P artes en v olv em, n uma escala menor, m uitos dos artifícios con trap on tísticos encon trados em formas

mais amplas a serem estudados mais tarde. Estes artifícios p o dem ser mais facilmen te in tro duzidos

no con texto de duas v ozes (em op osição a duas ou quatro) e em comp osiçõ es mais curtas. (3) Os

princípios de construção da in v enção não estão con�nados a obras in tituladas realmen te de In v enção. P or

exemplo, Prelúdios como os n úmeros 13 e 18 no livro I do Cr avo Bem T emp er ado e certos mo vimen tos

(nota v elmen te alguns Prelúdios) das Suítes e P artitas de Bac h são essencialmen te in v ençõ es. (4) Ap ós

fazer exercícios básicos em duas v ozes, o estudan te é geralmen te requisitado a fazer alguns escritos de

formas con trap on tísticas. A in v enção a duas partes é apropriada para ele exp erimen tar naquele estágio,

enquan to fugas ou formas corais normalmen te en v olv em ao menos três v ozes. Ob viamen te, as In v ençõ es

a Duas P artes de Bac h serv em admira v elmen te como mo delos para este tip o de pro jeto. Algumas delas

serão agora examinadas, e os princípios en v olvidos na sua construção serão discutidos.

O MOTIV O

O termo motivo tem sido de�nido de v árias maneiras. P or alguns ele é considerado o equiv alen te a uma

�gur a , ou a menor unidade p ossív el n uma frase meló dica. P ara outros ele signi�ca uma apresen tação

meló dica de extensão algo maior, geralmen te de um ou dois compassos, em b ora raramen te mais do que

quatro. Este [último signi�cado é o que dev eremos adotar para os prop ósitos presen tes.

Os motiv os nas In v ençõ es a Duas P artes de Bac h v ariam to das de meio compasso, como no Exemplo

1 a até quatro compassos, como em b . (�M.� signi�ca motiv o, �CM.� con tramotiv o.)

Há geralmen te alguma corrob oração de segmen tos den tro do motiv o. Em a a única rep etição é uma

�gura de duas notas de uma terça descenden te (que não é su�cien te para quali�cá-la como uma seqüência).

Em b o primeiro compasso in teiro é rep etido à mo da seqüencial característica.

Muitos motiv os de�nem a tonalidade e a estrutura rítmica rapidamen te. Em casos onde am b os estes

elemen tos não estejam in teiramen te claros (p or exemplo, se o motiv o começa no quin to grau da escala),

uma v oz acompanhan te como aquela vista no Exemplo 1 b é geralmen te incluída para clari�car a situação
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m usical. T am b ém, to dos os b ons motiv os tem alguma característica distin tiv a, meló dica ou rítmica, ou

am bas, que lhes dá in teresse e os torna facilmen te reconhecív eis nas apariçõ es subseqüen tes.

Exemplo 1a BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 1

Exemplo 1b BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 5

A IMIT A ÇÃ O; O CONTRAMOTIV O

Ap ós o motiv o ter sido an unciado em uma v oz, ele é imitado (m uito freqüen temen te a oita v a mas às v ezes

a 5

a

) na outra v oz. A imitação p o de começar imediatamen te ap ós a última nota do motiv o da primeira
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v oz (como nos Exemplos 1 a e 1 b ) ou jun to com a última nota ou mesmo uma ou duas notas an tes � de

mo do que o motiv o e sua imitação sup erp onham-se brev emen te.

Con tra a imitação a primeira v oz p o de ter um material livre � isto é, um material que não recorre

como uma unidade reconhecív el e que tem p ouca distinção linear � ou ela p o de usar um con tramotiv o.

Este último é uma linha que aparece mais ou menos consisten temen te atra v és da in v enção como um

con trap on to para o motiv o. Ele dev e ter in teresse meló dico p or si próprio e dev e ser concebido como para

complemen tar o motiv o ritmicamen te.

F reqüen temen te, o motiv o �ui sua v emen te para o con tramotiv o (ou material livre); em certos casos

p o de mesmo ser difícil decidir onde um termina e o outro começa. P ortan to p o de ser necessário na

análise considerar uma nota particular tan to como última nota do motiv o quan to como primeira nota do

con tramotiv o.

No Exemplo 1 a o material que aparece con tra as duas imitaçõ es do motiv o é tão brev e que b em p o deria

ha v er alguma dúvida se ele dev e ser c hamado um con tramotiv o. Mas como ele é ouvido duplamen te mais

adian te, o rótulo parece justi�cado.

No Exemplo 1 b o material da v oz sup erior começando na última metade do compasso 5 foi ouvido

como uma v oz acompanhan te no início e reaparece constan temen te em p orçõ es p osteriores da in v enção.

Consequen temen te ele é claramen te um con tramotiv o.

A LINHA A COMP ANHANTE

Em seis das In v ençõ es a Duas P artes, o motiv o é primeiramen te apresen tado sozinho. Quando, como

no Exemplo 1 b , ele é an unciado no início jun to com outra v oz, o material naquela v oz p o de ser livre

(em b ora geralmen te corrob orado em algum outro p on to na in v enção), ou ele p o de ser um con tramotiv o.

Em qualquer caso, sua função é a judar na de�nição da tonalidade, da harmonia, da estrutura rítmica,

ou de to das estas.

No Exemplo 1 b as duas primeiras notas na v oz inferior são livres. Mas o material em semicolc heias

começando na última metade do primeiro compasso pro v am ser o con tramotiv o que aparece con tra o

motiv o na última metade do compasso 5 � e m uitas v ezes dep ois.

O Exemplo 2 ilustra uma ligeira v ariação desta disp osição. Em b ora a v oz inferior no início pareça ser à

princípio ser livre, uma insp eção mais acurada rev ela que ela é uma v ersão esquelética do con tramotiv o nas

semicolc heias que começam no compasso 3, na dominan te. (As setas mostram as notas que corresp ondem

àquelas da v oz acompanhan te inicial.) Este é um b om exemplo da economia de Bac h no uso dos materiais;

nenh um elemen to signi�c ativo é usado somen te uma v ez e en tão descartado.

Exemplo 2 BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 15



4 Contraponto baseado na prá tica do séc. XVI I I

PLANOS POSSÍVEIS P ARA AS APRESENT A ÇÕES INICIAIS

No Exemplo 1 a o plano é o seguin te:

T onalidade da tônica Nív el da dominan te

Motiv o Con tramotiv o Motiv o Con tramotiv o

Motiv o Motiv o

Há duas apresen taçõ es na tonalidade da tônica � uma em cada v oz � e duas ao nív el da dominan te. (O

último termo parece mais acurado do que �na tonalidade da dominan te� aqui, já que não há na realidade

m udança de tonalidade.) Somen te uma outra das In v ençõ es a Duas P artes usa este esb o ço no início.

O Exemplo 1 b (como outras quatro In v ençõ es) começa com o seguin te plano:

T onalidade da tônica T onalidade da Dominan te

Motiv o Con tramotiv o Con tramotiv o Motiv o

A qui há somen te uma apresen tação na tônica e uma na dominan te. Seria razoá v el sup or que a extensão

do motiv o induziu esta disp osição � isto é, que ap ós ter �cado na tônica p or quatro compassos Bac h sen tiu

que seria melhor mo v er-se para a tonalidade da dominan te em v ez de ter outra apresen tação na tônica.

A o mesmo temp o, p o deria ser ap on tado que a única outra In v ençõ es a Duas P artes com um motiv o de

quatro compassos (Número 9) apresen ta-o duas v ezes em sucessão na tonalidade da tônica no início.

Cerca de um terço das In v ençõ es começam com duas apresen taçõ es na tônica mas en tão mo v em-se

para um episó dio razoa v elmen te extenso sem incluir qualquer apresen taçõ es na dominan te naquele p on to.

Certamen te uma ou mais destas p o dem o correr ap ós o episó dio, na seção das �en tradas in termediárias.�

Ainda outro padrão, usado no Exemplo 2, consiste de uma apresen tação na tônica seguida p or duas

na dominan te (estas últimas em oita v as diferen tes). Note que no compasso 5 do Exemplo 2 a última das

três apresen taçõ es começa logo ap ós o ter c eir o temp o, enquan to que originalmen te ela começa v a logo ap ós

o primeiro temp o. T al m udança de lugar do motiv o no compasso é normalmen te p ermissív el somen te de

um temp o forte para outro (do primeiro para o terceiro temp o n um compasso de quatro) ou de um temp o

fraco para outro (segundo para o quarto). De outro mo do o senso de temp os fracos e fortes no motiv o

�ca desemparelhado com o metro.

Uma curta passagem �p on te� (geralmen te não maior do que um compasso ou dois) p o de ser inserida

en tre as apresen taçõ es do motiv o se for necessário para uma transição sua v e de uma tonalidade para

outra. En tretan to, o mo vimen to da tonalidade da tônica para a tonalidade da dominan te que geralmen te

o corre nas apresen taçõ es iniciais das in v ençõ es a duas partes é tão facilmen te obtido que tais p on tes

são raramen te necessárias. Elas o correm m uito mais freqüen temen te nas in v ençõ es a três partes, onde

um retorno da tonalidade da dominan te para a tonalidade da tônica p o de demorar mais para ser obtido

graciosamen te.

T rês esb o ços excep cionais nas In v ençõ es a Duas P artes dev em ser mencionados. O primeiro o corre na

Número 6 (Mi maior), cujo início foi dado no Exemplo 2 c do capítulo preceden te (página 116 [do livro]).

Lá, as duas v ozes apresen tadas no início são tão semelhan tes, parecem tão pro ximamen te iguais em

imp ortância, e trabalham sub ordinadamen te jun tas tão consisten temen te que é difícil sab er qual dev eria

ser c hamada de motiv o e qual de con tramotiv o. Pro v a v elmen te a análise mais lógica é considera-las dois

motiv os co ordenados � essencialmen te uma idéia m usical e seu esp elho.

A segunda situação incom um o corre na Número 13, citada a seguir.
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Exemplo 3 BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 13

A qui (Exemplo 3) a passagem do compasso 3 até a metade do compasso 6 tem a qualidade de um

episó dio (desen v olvido livremen te do motiv o) somen te devido ao seu caráter fortemen te seqüencial. Além

disso aquele material retorna tão freqüen temen te e tão pro eminen temen te no curso da in v enção que ele

é realmen te equiv alen te ao motiv o em imp ortância. P or esta razão ele é às v ezes analisado como um

segundo motiv o.

Finalmen te, duas das in v ençõ es, as Números 2 e 8, fazem uso de uma construção canônica estendida

na sua primeira p orção. O início da Número 2 foi dado na página 91 [do livro]; o início da Número 8 é

mostrado a seguir.

Exemplo 4 BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 8



6 Contraponto baseado na prá tica do séc. XVI I I

O DESENV OL VIMENTO A TRA VÉS DE AR TIFÍCIOS ESPECIAIS

Em qualquer p on to dep ois das apresen taçõ es iniciais (o casionalmen te mesmo n uma apresen tação inicial),

o motiv o ou outro material p o de ser m udado, ou apresen tado em relaçõ es esp eciais, atra v és do uso

dos artifícios mostrados no Exemplo 5. Eles estão demonstrados lá com um fragmen to motívico com

o prop ósito de simplicidade. Aumen tação, dimin uição, mo vimen to con trário, mo vimen to retrógrado, e

stretto foram discutidos no Capítulo 8. Os outros são auto-explanatórios.

Exemplo 5

Os três artifícios no Exemplo 5 que o correm mais freqüen temen te nas In v ençõ es de Bac h são m udança

de in terv alo, rep etição seqüencial de uma p orção do motiv o, e stretto. T o das estas estão ilustradas no

Exemplo 13. Em geral, o mo vimen to con trário, a aumen tação, e a dimin uição são mais características

de formas con trap on tísticas mais amplas tais como as fugas. Mês elas aparecem ev en tualmen te nas

in v ençõ es, como o Exemplo 6 atesta. (Estes compassos formam um episó dio que segue o excerto mostrado

no Exemplo 1 a ).

Exemplo 6 BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 1
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O mo vimen to retrógrado ( c ancrizans ) é raro na m úsica tonal. Não somen te ele é difícil de escrev er,

como o ouvido mediano tem problemas para reconhecer uma linha meló dica quando ela é to cada de trás

para a fren te; consequen temen te o p on to principal do artifício tende a ser p erdido.

O uso de dois ou mais destes artifícios ao mesmo temp o é p ossív el. P or exemplo, no Exemplo 6 o

mo vimen to con trário está en v olvido em uma v oz e a aumen tação em outra, e a com binação destes dois

em uma única v oz foi vista no Exemplo 12 na página 99 [do livro]. En tretan to, o fato de que eles estão

listados jun tos aqui não dev e ser in terpretado como uma sugestão de que eles são usados em massa .

Algumas serão b em sucedidas com um motiv o particular, enquan to outras seriam forçadas e arti�ciais.

Em outras pala vras, o uso de qualquer delas dev e ser sugerido p elo material m usical mais do que imp ostas

arbitrariamen te.

EPISÓDIOS

Os episó dios são seçõ es n uma p orção do motiv o ou do con tramotiv o ou em outro (mesmo no v o) material.

Eles p o dem ser de qualquer extensão mas são mais freqüen temen te de dois a quatro compassos de duração.

O motiv o, se for usado como base, geralmen te não aparece em sua forma completa a menos que acon teça

de ele ser tão brev e que não p ossa ser dividido em segmen tos menores

1

. Os episó dios são quase sempre

seqüenciais. Suas principais funçõ es são mo dular da tonalidade de uma apresen tação para aquela da

pró xima e pro v er um no v o in teresse e um relev o para a apresen tação completa do motiv o. (No caso de

m úsica en v olv endo três ou mais v ozes, eles p o dem tam b ém dar v ariedade de textura reduzindo o n úmero

de v ozes.) Um termo que p o de pro v ar-se útil na análise de episó dios é elemento motívic o .

A in tenção dos Exemplos 7-11 é mostrar a deriv ação do material episó dico do motiv o em algumas das

In v ençõ es.

O início da In v enção Número 4, mostrada no Exemplo 7, en v olv e um plano incom um: há três apre-

sen taçõ es do motiv o na tônica, com o terceiro �uindo para um episó dio seqüencial baseado n uma v ersão

lev emen te mo di�cada do motiv o.

Exemplo 7

1

Em tais casos é às v ezes difícil decidir se um certo material dev eria ser rotulado como um episó dio ou simplesmen te

apresen taçõ es consecutiv as do motiv o.
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Nos Exemplos 8, 9, e 10 o motiv o é mostrado primeiramen te separado; o episó dio citado o corre mais

adian te na in v enção. O motiv o no Exemplo 8 já é seqüencial, com o primeiro elemen to motívico sendo

rep etido um grau acima. P ara criar um v erdadeiro efeito episó dico seqüencial, Bac h estende a seqüência

original para incluir uma ter c eir a aparição do elemen to motívico. T am b ém, o signi�cado harmônico é

diferen te daquele da apresen tação inicial. O resto do motiv o não é usado naquele p on to, um fato que

con�rma a análise do episó dio.

Exemplo 8

(O início desta In v enção é dado no Exemplo 1 b ).

Note que no Exemplo 9 a última p orção do episó dio é baseada n uma �gura arp ejada do �nal do

motiv o. (As últimas onze notas do motiv o p o deriam b em ser designadas de um �ligação� [Link] mais do

que propriamen te de motiv o, uma disp osição a ser discutida n um capítulo p osterior.)

Exemplo 9
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No episó dio mostrado no Exemplo 10, o primeiro elemen to motívico é inicialmen te tratado à mo da

de stretto, e en tão com am bas as v ozes em mo vimen to paralelo e no mesmo ritmo como um con traste às

direçõ es op ostas e o ritmo alternado do stretto.

Exemplo 10

No Exemplo 11 o motiv o na sua forma inicial não está mostrado. Em v ez disso, uma en trada in ter-

mediária no relativ o maior foi incluída de mo do que a relação en tre esta e o episó dio que segue p o de ser

vista. A última nota do motiv o (Mi) é evitada no início do compasso 3, com a resolução sendo transferida

para a v oz inferior. En tão segue uma seqüência altamen te engenhosa baseada nesta v ersão alterada do

�nal do motiv o.

Exemplo 11
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(O início desta in v enção é dado no Exemplo 2).

À desp eito do fato de que to dos os episó dios nos Exemplos 7-11 foram deriv ados do motiv o, dev e ser

lem brado que o con tramotiv o ou outro material tam b ém p o dem servir como base para os episó dios.

O Exemplo 6 foi mencionado an teriormen te como uma ilustração da técnica episó dica. Ele é atípico

em um asp ecto: a seqüência é baseada no motiv o in teiro (in v ertido) mais do que somen te em uma p orção

dele, uma situação ob viamen te causada p ela brevidade do motiv o. T am b ém a passagem parece claramen te

p ertencer à categoria do episó dio, p or v árias razõ es: (1) O tratamen to é caracteristicamen te seqüencial.

(2) Estes compassos o correm n um p on to onde os episó dios são com umen temen te encon trados � seguindo

imediatamen te as apresen taçõ es iniciais do motiv o; lá o esb o ço m uda de uma apresen tação direta do

motiv o para uma ab ordagem mais desen v olvida. (3) A passagem efetua uma mo dulação.

ENTRAD AS INTERMEDIÁRIAS

O termo entr adas interme diárias , emprestado da terminologia da fuga, p o de ser aplicado às apresen taçõ es

do motiv o que o correm ap ós as iniciais e normalmen te ap ós um episó dio in terv enien te, mas an tes da seção

conclusiv a na tônica. Uma cadência n uma tonalidade diferen te da tônica geralmen te precede a seção na

qual a en trada in termediária aparece. P ara estas apresen taçõ es, Bac h con�na-se às cinco tonalidades

mais pro ximamen te relacionadas:

Em maior ou menor Em maior Em menor

Dominan te Sup ertônica Subtônica

Sub dominan te (um tom abaixo

Median te da tônica)

Submedian te

Estas são as tonalidades cujas armaduras con tém um sustenido ou um b emol a mais ou a menos do que

a da tonalidade original. Outro meio fácil para determinar a pro ximidade das tonalidades relativ as de uma

dada tonalidade é construir tríades em cada grau da escala desta tonalidade; tríades maiores ou menores

indicam tonalidades relativ as pró ximas maiores ou menores, resp ectiv amen te. (T ríades dimin utas, vii

�

em maior e ii

�
em menor, não represen tam tônicas de tonalidades relativ as pró ximas.)

Exemplo 12 T onalidades Relativ as Pró ximas

Note que as tonalidades pro ximamen te relativ as incluem (1) a dominan te e sua relativ a maior ou

menor; (2) a sub dominan te e sua relativ a maior ou menor; (3) a relativ a maior ou menor da tonalidade

original. Note, tam b ém, que enquan to o acorde de dominan te de uma tonalidade menor é geralmen te

maior, a tonalidade da dominan te é menor.

Além das tonalidades mostradas acima, a homônima menor (Dó menor no caso de Dó maior) e a

homônima maior (Dó maior no caso de Dó menor) são às v ezes consideradas tonalidades pro ximamen te

relacionadas p or causa de sua nota da tônica com um.

As en tradas in termediárias, das quais há geralmen te ao menos duas ou três, são mais freqüen temen te

separadas p or episó dios em v ez de apresen tadas em sucessão. Em b ora elas não sigam um plano tonal

�xo, certas tonalidades são mais pro v á v eis de serem escolhidas do que outras em determinadas situaçõ es.

Quando o motiv o é em maior, a primeira en trada in termediária é freqüen temen te na tonalidade da

dominan te, o casionalmen te na relativ a menor. Se o motiv o é em menor, uma escolha freqüen te da

tonalidade naquele p on to é a relativ a maior. Em qualquer caso, a tonalidade usada será normalmen te

alcançada no �nal do primeiro episó dio. A última en trada in termediária an tes da p orção �nal da in v enção

é freqüen temen te na tonalidade da sub dominan te. O acorde de tônica naquela tonalidade torna-se en tão

IV (ou iv) da tonalidade original, e o retorno para esta última é facilmen te efetuado.
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AS APRESENT A ÇÕES FINAIS

Há usualmen te ao menos uma ou duas apresen taçõ es do motiv o na tonalidade da tônica como p orção

�nal da in v enção. Estas são seguidas, certamen te, p or uma forte cadência no �nal.

CONSTR UÇÃ O GLOBAL

Destes comen tários sobre as In v ençõ es a Duas P artes p o de ser visto que não há um plano de construção

ao qual to das se conformam. Em b ora elas tenham certas características em com um; situaçõ es m usicais

particulares aparecem com mais freqüência do que outras em certos p on tos. Baseado nisto, é p ossív el

agrupar um tip o de plano comp osto tal como o seguin te:

Apresen taçõ es

iniciais do

motiv o (duas

a quatro) na

tônica, domi-

nan te.

Episó dio, mo d-

ulando para

V (ou vi) se

a tonalidade

básica é maior,

I I I se menor.

Uma ou duas

en tradas in-

termediárias

na tonali-

dade recém

alcançada.

Outras en tradas

in termediárias

em tonalidades

relativ as pró x-

imas, seguidas

e/ou precedidas

p or episó-

dios conforme

desejado. P os-

sibilidade de

stretto, p on to

de p edal de

dominan te.

Apresen taçõ es

�nais do motiv o

na tônica (uma

ou duas).

Um tal plano p o de ser usado p elos estudan tes como um p on to de partida na escrita de suas próprias

in v ençõ es. Ele ainda p ermite considerá v el espaço para v ariaçõ es den tro de seçõ es individuais � um espaço

que é necessário, já que diferen tes motiv os irão sugerir soluçõ es diferen tes.

Muitas das In v ençõ es en v olv em seçõ es marcadas cadencialmen te de alguma extensão. O grau de

seccionamen to v aria desde uma clara divisão e uma barra dupla na Número 6 (Mi maior) até uma quase

completa ausência de qualquer sen tido seccional distin to na Número 12 (Lá maior).

ANÁLISE DE INVENÇÕES

É presumív el que to dos os estudan tes de con trap on to irão fazer alguma análise das In v ençõ es de Bac h

como parte de suas tarefas. A o escrev er as análises, �M.� p o de ser usado para designar as apariçõ es do

motiv o e �CM.� As apariçõ es do con tramotiv o. Material livre p o de simplesmen te ser deixado sem rótulo,

ou a pala vra �Livre� p o de ser escrita. P ara a extensão de uma idéia m usical, use uma linha ondulada.

P ara o material que é relacionado ou deriv ado de algum elemen to preceden te mas não su�cien temen te

exato para ser analisado como tal, use uma linha p on tilhada mais uma indicação tal como �(M.)� ou

�(CM.)� para mostrar a deriv ação do material. Colc hetes ( ) são úteis para mostrar a extensão do

elemen to m usical. Cadências pron unciadas no �nal de seçõ es, e a tonalidade na qual cada uma o corre,

dev em ser tam b ém indicadas � p or exemplo, �Cad., rel. menor,� ou �Cad., vi.�

O Exemplo 13 mostra uma in v enção a duas partes in teira com marcas analíticas adicionadas. Em

casos como este, onde não há con tramotiv o, um colc hete sozinho (sem �M.�) é su�cien te.

Exemplo 13 BA CH: In v ençõ es a Duas P artes No. 7
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Há alguns p on tos no Exemplo 13 que merecem menção esp ecial:

Note as m udanças freqüen tes de in terv alo nas v árias apresen taçõ es do motiv o. P or exemplo, o in terv alo

en tre as últimas duas notas do motiv o é uma 5

a

justa no início. No segundo compasso ele se torna uma

oita v a, e em apariçõ es mais adian te uma 4

a

justa, uma 6a menor e maior, uma 7

a

menor, e uma 4

a

aumen tada. T ais m udanças dão in teresse reno v ado e p ermite diferen tes sugestõ es harmônicas.

Nos compassos 7 e 8 , somen te as primeiras três notas de cada apresen tação do motiv o estão em

mo vimen to con trário.

É usualmen te necessário div ergir de uma apresen tação estrita do material motívico em p on tos de

cadência.

Nos compassos 7 e 8, há um Ré susten tado (com trinado) na v oz sup erior que tem a qualidade de um

p edal sup erior de dominan te em Sol maior; ele é análogo ao Si man tido na v oz inferior nos compassos

15-17, um p on to de p edal de dominan te em Mi menor. Estas passagens são particularmen te efetiv as

devido ao fato de que am bas as v ozes estão em mo vimen to duran te a maior parte da in v enção. O p on to

de p edal pro v ê um certo elemen to de rep ouso, e alívio da atividade constan te das duas v ozes.

As cadências nos compassos 7, 9, e 13 agem como �p on tuação� e marcam as seçõ es da in v enção, aquela

do compasso 9 sendo talv ez um p ouco mais lev e do que as outras em termos de divisão formal. Muito

freqüen temen te as v ozes fazem um in tercâm bio do material ap ós tais p on tos de cadência.

O stretto está en v olvido nos compassos 11 e 12 e pro v ê um clímax para a primeira metade da in v enção.

As seqüências são abundan tes.

Notas são às v ezes adicionadas no início do motiv o ou en tre apresen taçõ es consecutiv as dele com o

ob jetiv o de conduzir o mo vimen to rítmico, como no compasso 20, na v oz inferior, e em outras partes.

Setas conectadas p or um tracejado foram usadas para mostrar, na última p orção, o mo vimen to linear

sub jacen te que rep etidamen te en v olv e uma �gura em forma de escala descenden te do início do motiv o.

P or exemplo, a sucessão Sol, Fá sustenido, Mi, Ré sustenido o corre não menos de quatro v ezes.

A o analisar in v ençõ es, alguns dos p on tos a serem notados são estes:

1 Características do motiv o

Comprimen to

Começa na tônica ou em outra

Harmonias implicadas

P osição no compasso, no temp o ou ap ós uma pausa, etc.

Melo dia in teressan te ou características rítmicas

Se an unciado sozinho ou com v oz acompanhan te

Se acompanhado, se a v oz adicionada é material livre ou um con tramotiv o

2 A imitação

À oita v a?

Exatamen te como a primeira apresen tação ou mo di�cada?

Natureza da outra v oz (con tramotiv o ou livre?)

3 Apresen taçõ es subseqüen tes

T onalidades en v olvidas e sua relação com a tonalidade inicial

Motiv o completo ou somen te parcialmen te apresen tado?

4 Episó dios
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F on te do material

Comprimen to

Mo dulação efetuada

5 Relação rítmica en tre as v ozes; uso de ligaduras ou pausas

6 Seçõ es

Uso de cadências

In tercâm bio de v ozes en tre uma seção e outra

Uso da mesma sucessão harmônica ou diferen te

Prop orção relativ a das seçõ es; simetria ou falta dela

T AREF AS SUGERID AS

1 Analise a in v enção a duas partes no Livro de Exercícios.

2 Analise uma ou mais das In v ençõ es a Duas P artes de Bac h conforme esp eci�cado p elo instrutor.

3 Escrev a con tramotiv os para os motiv os de in v enção dados no Livro de Exercícios.

4 Estenda cada uma das brev es passagens dadas no Livro de Exercícios para formar um episó dio

seqüencial.

5 Usando um dos motiv os no Livro de Exercícios, escrev a o início de uma in v enção a duas partes (ao

menos duas apresen taçõ es do motiv o).

6 Complete a in v enção começada em 5.

7 Escrev a cinco motiv os adequados para o uso em uma in v enção a duas partes. T enha algumas em

maior e algumas em menor; use diferen tes andamen tos e diferen tes sinais de compasso.

8 Usando um dos motiv os escritos em 7, escrev a o início de uma in v enção a duas partes.

9 Complete a in v enção começada em 8.

10 F aça o auto-teste No. 2


