
Capítulo 13

Imitação a T rês V ozes

No con trap on to a duas v ozes, a imitação à oita v a é natural e satisfatória. Com três v ozes, ela imp õ e

certas desv an tagens.

A primeira é a monotonia meló dica e harmônica que é pro v á v el de resultar quando o mesmo material

é apresen tado três v ezes consecutiv as começando na mesma classe de alturas (mesmo que em diferen tes

oita v as). T ais disp osiçõ es tem uma certa qualidade estática, quando comparadas com uma que mo v e-se

para o nív el da dominan te na segunda apresen tação e en tão retorna para a tônica na terceira.

Um problema a mais é a extensão. Quando três oita v as diferen tes estão en v olvidas, as v ozes �cam

m uito distan tes. Enquan to este espaçamen to é prático para três instrumen tos de madeira solistas ou

instrumen tos de cordas de tessitura apropriada, ele é geralmen te difícil para instrumen tos de teclado. E

do p on to de vista v o cal ele é pro v a v elmen te totalmen te impraticá v el, já que tende a lev ar a v oz sup erior

m uito para o agudo ou a v oz inferior m uito para o gra v e. P or esta razão ele esta v a normalmen te proibido

para o comp ositor Renascen tista, cuja ab ordagem era essencialmen te v o cal e cuja m úsica era geralmen te

escrita de mo do a ser executada p or v ozes ou instrumen tos (ou am b os, com as mesmas partes).

Assim a preferência p elo padrão I V I na imitação en v olv endo três v ozes p o de ter-se originado parcial-

men te de consideraçõ es da extensão v o cal. Mas a presença de dois nív eis tonais que pro v êem um senso

de partida e retorno era indubita v elmen te tam b ém um fator para tornar aquele plano atrativ o para os

comp ositores desde o início e duran te o p erío do da m úsica tonal. Quando quatro v ozes estão en v olvidas,

a quarta apresen tação é normalmen te à 5

a

, de mo do que o princípio de alternar os nív eis �ca en tão ainda

mais em evidência.

O material neste capítulo aplica-se a m uita m úsica a três v ozes, incluindo in v ençõ es (sinfonias) e

fugas. Enquan to nas in v ençõ es a idéia principal é c hamada� motiv o,� nas fugas ela é melhor conhecida

como � sujeito.� As abreviaturas � M.� e � S.� são usadas para estes termos nos exemplos que seguem. Um

con tramotiv o é indicado p or � CM.,� um con tra-sujeito (que executa a mesma função nas fugas) p or � CS.�

IMIT A ÇÃ O REAL

Quando uma linha meló dica é imitada à 5

a

, o material imitado é conhecido como a � resp osta.� O termo

� à 5

a

� é aplicado não somen te para notas literalmen te uma 5

a

acima mas para aquelas da mesma classe

de notas em oita v as mais agudas ou mais gra v es. P or exemplo, se o Dó cen tral é a nota a ser imitada,

qualquer uma das seguin tes notas p o deriam ser consideradas uma imitação à 5

a

:

Exemplo 1

No Exemplo 2 as notas da resp osta estão to das uma 4

a

justa abaixo daquelas da apresen tação inicial;

isto é, elas estão imitadas exatamen te à 5a. O termo � imitação real� e � resp osta real� são usados para

descrev er esta situação.
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Exemplo 2 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 15

Note que no início do quin to compasso do Exemplo 2, onde a resp osta começa, que o sujeito mo v eu-se

sua v emen te para notas que sugerem o acorde de tônica da tonalidade da dominan te.

Uma situação ligeiramen te diferen te existe no Exemplo 3.

Exemplo 3 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 4

No primeiro temp o do quarto compasso aqui no Exemplo 3 a harmonia da tônica que termina o sujeito

é alcançada assim que a segunda v oz en tra com a resp osta. Esta consequen temen te dá o efeito de começar

no quin to grau da escala em Dó sustenido menor em v ez do primeiro em Sol sustenido menor. Ap ós aquele

compasso é claramen te implicada a tonalidade da dominan te (com a harmonia de Dó sustenido menor

tornando-se iv daquela tonalidade.) En tretan to, a resp osta em tais casos é ainda considerada como

in teiramen te � na dominan te.�

Outra ilustração da mesma situação é dada no Exemplo 4. A qui há uma linha acompanhan te na v oz

inferior no início, uma característica usual nas Sinfonias de Bac h.

Exemplo 4 BA CH: BA CH: Sinfonia No. 10
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O Exemplo 5 mostra a exp osição (atra v és das três primeiras apresen taçõ es do motiv o) de uma Sinfonia

de Bac h. En tre as características a serem observ adas estão (1) a � ligação� [link] que aparece cada v ez

no p on to onde o motiv o propriamen te termina, seu prop ósito sendo o de man ter o ritmo mo vimen tando-

se para conduzir sua v emen te para a primeira nota do material que segue naquela v oz; (2) a � p on te�

(compassos 9-12), que é necessária para retornar graciosamen te para a tonalidade da tônica ap ós a

apresen tação na dominan te.

Exemplo 5 BA CH: Sinfonia No. 13
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As frases usadas no exemplo p o dem ser assim traduzidas: link : ligação; ac c omp anying line, r ep e ate d :

linha acompanhan te, rep etida; bridge b ase d on link in c ontr ary motion (ou m. 2 of CM) : p on te baseada

na ligação em mo vimen to con trário (ou compasso 2 do CM). [N. do T.]

O pro cesso de fazer p on tes não é sempre tão simples de conseguir quan to na transição inicial da tônica

para a dominan te, esp ecialmen te se a tonalidade é menor. Neste caso o acorde da tônica da tonalidade

da dominan te dev e ter a sua terça lev an tada an tes que ela so e como a dominan te (maior) da tonalidade

original e lev ar de v olta para esta tonalidade.

Uma expansão do princípio da p on te visto às v ezes em trio sonatas (em b ora raramen te em fugas ou

in v ençõ es) consiste em inserir um episó dio desen v olvido en tre a segunda e a terceira apresen taçõ es.

IMIT A ÇÃ O TONAL

P ara en tender o funcionamen to da imitação tonal no p erío do Barro co, é necessário lem brar-se que as

técnicas de imitação já tinham sido de�nidas na m úsica Renascen tista, para a qual os conceitos mo dais

eram imp ortan tes. Cada mo do e hip omo do tinha uma extensão normal de uma oita v a. P or exemplo, a

do mo do Dórico era. Se uma melo dia Dórica en v olvia as notas e era imitada exatamen te à 5

�
, as notas

resultariam. Mas o Mi está um tom acima da extensão característica do mo do Dórico, e para os ouvidos

do início do século XVI I ele sugeria uma incursão no mo do Eólio. Consequen temen te, ele era geralmen te

substituído p elo Ré logo abaixo: .

Este é um brev e exemplo do pro cesso da imitação tonal � o resp onder de uma ou mais notas à 4

a

em

v ez de à 5

a

. A tra v és do seu uso, as fron teiras externas de um mo do eram preserv adas; e no pro cesso, a

escala tendia a dividir-se em dois segmen tos: (1) as notas den tro da 5

a

inferior; (2) aquelas den tro da 4

a

sup erior.

Em b ora os conceitos mo dais tenham desaparecido, a prática da imitação tonal con tin uou. Duran te

o p erío do Barro co a razão principal para ela era simplesmen te a necessidade de p ermanecer den tro da

oita v a de uma tonalidade particular (em v ez de um mo do). Mas conforme a tonalidade e as implicaçõ es

harmônicas tornaram-se mais claramen te de�nidas, elas tam b ém en traram como elemen tos de in�uencia

no uso da imitação tonal em certas situaçõ es. Sen tia-se que a tonalidade da tônica não dev eria ser m uito

subitamen te seguida p ela tonalidade da dominan te, e que uma implicação da harmonia de V/V m uito

cedo na resp osta era m uito abrupta harmonicamen te. Em outras pala vras, o ob jetiv o era efetuar uma

conexão sua v e en tre as tonalidades da tônica e da dominan te e evitar um sen tido de seccionamen to rígido.

Outra situação na qual a imitação tonal é requerida é aquela em que o sujeito mo dula para a domi-

nan te. (A frase � para a dominan te� é realmen te desnecessária aqui, já que ela é a única tonalidade para

a qual os sujeitos mo dulam neste estilo.) P o de ser facilmen te visto que se a um tal sujeito é dada uma

resp osta real, esta última irá terminar na dominan te da dominan te. Isto seria altamen te indesejá v el em

vista do fato de que a terceira apresen tação dev e ser na tônica. P or isso, para os sujeitos que mo dulam é

dada uma resp osta tonal que começa na tonalidade da dominan te e mo v e-se de v olta para a tonalidade

da tônica, rev ertendo a relação das tonalidades usadas na apresen tação original do sujeito.

V amos examinar em mais detalhe as situaçõ es nas quais a imitação tonal é empregada. Nos exemplos

que seguem, as notas imitadas tonalmen te na resp osta estão marcadas com um X, seguidas p or um

colc hete no caso de uma série de tais notas.

1. A imitação tonal é normalmen te usada se a nota da dominan te aparece como primeira nota do

sujeito (Exemplo 6).

Exemplo 6 J. K. F. FISCHER: F uga ( A riadne Music a , No. 10)
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A qui no Exemplo 6 somen te a primeira nota, Dó, é imitada tonalmen te�p or um Fá em v ez de um

Sol. Note que a harmonia no compasso 5 é a tônica da tonalidade original e que o senso de estar na

tonalidade da dominan te não é alcançado até o compasso 7.

Em m uitos casos é necessário tro car mais do que a nota da dominan te inicial na resp osta de mo do a

preserv ar certas relação in terv alares den tro da linha. No Exemplo 7, como ilustração, o mo vimen to em

forma de escala e o ascenso de uma oita v a precisa ser man tido in tacto na resp osta. P ara obter isto, Bac h

usa uma sucessão de onze notas tonais.

Exemplo 7 BA CH: Sinfonia No. 1

A frase escrita an tes do último p en tagrama diz: � A resp osta real teria sido:� [N. do T.]

(P autas separadas foram usadas para as v ozes aqui para p ermitir espaço para as marcas analíticas, e

as notas que p o deriam ter �gurado n uma resp osta real foram dadas de mo do que p ossam ser comparadas

com aquelas que a resp osta tonal de fato usou.) A harmonia no �nal do motiv o (temp o 1 do compasso 2) é

Dó maior. Consequen temen te o padrão em forma de escala do Dó até o Dó acima encaixa-se naturalmen te,

em op osição à escala de Ré até o Ré acima que estaria en v olvida n uma resp osta real. Se Bac h tiv esse

ten tado começar com uma imitação tonal e en tão m udar para a imitação real mais cedo na resp osta,

nenh um dos padrõ es p ossív eis (Exemplo 8) seria satisfatório.

Exemplo 8

T am b ém, teria sido difícil c hegar a uma solução que implicasse a harmonia da tônica.

No Exemplo 9 o sujeito abre com o grau 5 da escala seguido p elo grau 1 da escala (Dó sustenido para
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Fá sustenido). A resp osta para tais sujeitos quase in v aria v elmen te en v olv e a imitação tonal da primeira

nota. Como resultado, a resp osta começa com os graus 1 e 5 da escala da tonalidade original.

Exemplo 9 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 13

Mesmo em formas de dança que começam em forma de fuga (como m uitas gigas fazem), o princípio

da imitação tonal é aplicado quando elemen tos no sujeito o garan tem (Exemplo 10).

Exemplo 10 BA CH: Suite F rancesa No. 4, Gigue

2. A imitação tonal é geralmen te usada se a nota da dominan te (ou o casionalmen te a sensív el n uma

p osição métrica forte e claramen te implicando a harmonia da dominan te) o corre p erto do início do sujeito

(Exemplo 11).

Exemplo 11 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 22

Este sujeito (Exemplo 11) abre com um salto da nota da tônica para a nota da dominan te, o rev erso da

situação dos Exemplos 9 e 10. A resp osta, consequen temen te, começa com um salto da nota da dominan te

para a nota da tônica (da tonalidade original). A qui no v amen te, esto é o resultado de resp onder a nota
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da dominan te tonalmen te. Há uma p on te de cerca de cinco compassos que foi incluída no Exemplo 11

p orque ela é particularmen te uma b oa ilustração de extensão atra v és de rep etição seqüencial.

No Exemplo 12 a nota da dominan te está mais longe do início, mas Bac h a resp onde tonalmen te. (O

sujeito aqui não é usual p or começar na nota da sup ertônica; signi�cativ amen te, en tretan to, aquela nota

está n uma p osição métrica fraca.)

Exemplo 12 BA CH: C.B.T ., Livro I I, F uga 21

A questão ób via neste p on to é: quão p erto do início do sujeito dev e a nota da dominan te estar para

quali�car-se como requerendo imitação tonal? Um resp osta m uito geral para esta p ergun ta p o de ser:

den tro dos três ou quatro primeiros temp os. Mas às v ezes uma nota da dominan te aparecendo mesmo

mais tarde do que isto é resp ondida tonalmen te, enquan to que em outros casos à uma aparecendo mais

cedo no sujeito é dada uma resp osta real. Assim é imp ossív el estab elecer qualquer regra rígida e rápida

que go v erne esta situação. En tretan to, a imitação tonal parece ser mais claramen te requerida quando a

nota da dominan te francamen te sugere V (em op osição a I) e aparece n uma p osição metricamen te forte

(em b ora nenh uma destas condiçõ es esteja presen te no Exemplo 12).

Ocasionalmen te a nota da dominan te recorre tão constan temen te atra v és de um sujeito que uma

imitação tonal do sujeito in teiro torna-se necessária (Exemplo 13).

Exemplo 13 BA CH: F uga em Ré Menor (órgão)

Em alguns sujeitos a nota da sensív el é ouvida como sugerindo a harmonia da dominan te claramen te,

mais do que uma nota não harmônica con tra a harmonia da tônica. Em tais casos ela é geralmen te

resp ondida tonalmen te, como nos Exemplos 14 a e b .
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Exemplo 14a BA CH: F uga, do Prelúdio, F uga, e Allegro em Mi Bemol, B.W.V. No. 998

Exemplo 14b BA CH: F uga sobre V om Himmel ho ch

Usando o Exemplo 14 a para prop ósito de discussão, a segunda nota, Ré, é a nota da sensív el. Uma

resp osta real teria sido Lá, mas a resp osta tonal é Sol, que sugere o terceiro grau da escala de Mi b emol

maior e completa o esb o ço da harmonia da tônica, estendendo o senso da tonalidade da tônica no pro cesso.

Observ e que em tais casos a terça do acorde de dominan te no sujeito torna-se e terça do acorde da tônica

(original) na resp osta. Exatamen te a mesma situação está en v olvida no Exemplo 14 b .

Sugestõ es de�nitiv as da harmonia da dominan te tais como aquelas nos exemplos recém vistos usual-

men te resultam do fato de que a nota da sensív el está colo cada n uma p osição métrica forte. Quando ela

o corre n uma p osição métrica fraca, Bac h normalmen te dá à ela uma resp osta real. Um exemplo disto

p o de ser visto na F uga 13, Livro I I do Cr avo Bem T emp er ado , onde a sensív el, em b ora o correndo no

terceiro temp o do compasso, tem a função de uma anacruse no início do sujeito.

Uma exceção imp ortan te a estes princípios gerais da imitação tonal dev e ser mencionada: uma re-

sp osta tonal não é geralmen te usada se a m udança que ela en v olv e for violar algum elemen to altamen te

característico do motiv o ou de um padrão, seqüencial ou não. à luz do que foi dito an teriormen te, o sujeito

da fuga parcialmen te citado no Exemplo 15 p o deria requerer uma resp ostatonal, já que ele começa com

um salto da tônica para a dominan te. En tretan to, a imitação tonal teria roubado o padrão seqüencial e

a � linha den tro da linha� que nós ouvimos no primeiro temp o de cada compasso. é presumiv elmen te p or

esta razão que uma resp osta real é empregada.

Exemplo 15 BA CH: F uga em Dó Menor (órgão)

Um exame do sujeito in teiro rev ela que Bac h prepara a resp osta real mo v endo-se para a tonalidade da

dominan te em um compasso extra antes da en trada da resp osta (mas não den tro do sujeito propriamen te).

Outro caso ap on tado é o sujeito da � P equena� F uga em Sol Menor de Bac h, a qual abre com um

esb o ço da tríade da tônica. Este padrão é preserv ado na resp osta; isto é, esta última é real, à desp eito

da forte nota da dominan te no segundo temp o. O início do sujeito e da resp osta estão mostrados no

Exemplo 16.
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Exemplo 16 BA CH: F uga em Sol Menor (órgão)

Mesmo em tais casos, en tretan to, nem sempre é p ossív el predizer se uma resp osta real ou tonal será

usada. A situação m usical no Exemplo 17 parece ser m uito similar àquela do Exemplo 16, mas Bac h

emprega uma resp osta tonal.

Exemplo 17 BA CH: A Ofer enda Music al

3. A imitação tonal é usada se o sujeito mo dula (para a dominan te). Os Exemplos 18 a e b ilustram

esta situação.

Exemplo 18a HANDEL: Concerto Grosso em Dó

Exemplo 18b BA CH: F uga em Dó Maior (órgão)
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Alguns sujeitos en v olv em amb os : um forte elemen to da dominan te no ou pró ximo do início e uma

mo dulação n uma p orção p osterior. Como a imitação tonal é consequen temen te in dicada em dois lugares

na resp osta (p or razõ es diferen tes), uma grandep orção da resp osta p o de ser tonal. Este é o caso no

Exemplo 19. Lá, a � forte elemen to da dominan te pró ximo do início� é a sensív el mais do que a nota da

dominan te.

Exemplo 19 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 18

No Exemplo 20 estes dois diferen tes usos da imitação tonal o correm em p on tos separados p or imitação

� real� e p o dem p or isso serem observ ados mais facilmen te. Eles en v olv em (1) o Mi b emol (em v ez de Fá)

no início da resp osta, usado p or causa da nota da dominan te que começa o sujeito; (2) a série de notas

tonais, marcadas com um X e um colc hete, que lev am de v olta para a tônica em v ez de V/V. Note que

a imitação tonal é usada nesta p orção em b ora uma mo dulação para a dominan te no �nal do sujeito seja

seguida p or um retorno para a tonalidade da tônica den tro da ligação [link].

Exemplo 20 BA CH: C.B.T ., Livro I, F uga 7

Mudanças de imitação real para tonal (ou vice v ersa) nas resp ostas dev em ser feitas em p on tos onde
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elas serão menos notadas�p or exemplo, ap ós uma pausa, como no Exemplo 20. Dois outros lo cais

fa v orá v eis para tais m udanças são ap ós uma nota relativ amen te longa e n um salto. Em qualquer caso,

danos nos asp ectos distin tiv os ou característicos do sujeito dev em ser evitados sempre que p ossív el.

A ESCRIT A DE RESPOST AS

A o escrev er uma resp osta, dev e-se primeiro examinar o sujeito ou o motiv o cuidadosamen te, notando

esp ecialmen te os graus da escala en v olvidos, as harmonias implicadas, quaisquer asp ectos distin tiv os,

padrõ es rítmicos ou métricos, e a construção global. (Mais será dito p osteriormen te sobre os v ários tip os

de construção de sujeitos de fugas.) O pró ximo passo é determinar se há elemen tos que p edem uma

resp osta tonal. Como nós vimos, estes caem em duas categorias gerais: (1) a nota da dominan te no ou

pró xima do início do sujeito; (2) uma mo dulação na última p orção. Se nenh um destes elemen tos está

presen te, a imitação será in teiramen te à 5

a

e não dev e apresen tar problemas. Se algum elemen to está

en v olvido, a resp osta dev e ser a justada de acordo.

No caso da situação recém listada como n úmero 1, o a juste p o de ser obtido p or determinar primeiro

quais notas estariam con tidas n uma resp osta real, e en tão tro car uma nota da dominan te no ou pró xima do

início com a nota um tom in teiro abaixo. (Esta última nota é a tônica da tonalidade original, certamen te.)

Se o efeito parece razoa v elmen te sua v e e satisfatório, não há razão para fazer mais m udanças. Se não,

um abaixamen to similar das notas em um ou em am b os os lados da nota originalmen te alterada p o de ser

necessário para pro duzir uma linha que seja agradá v el e que preserv e os asp ectos essenciais do sujeito ou

do motiv o original.

Se a mo dulação no �nal do sujeito está presen te (p on to n úmero 2 acima) as notas de uma resp osta

real dev em ser examinadas com vigilância para encon trar o lugar no qual a m udança de imitação real

para tonal p o de ser feita menos inop ortunamen te. Uma v ez que elas tenham sido determinadas, as notas

daquele p on to até o �nal da resp osta são en tão abaixadas uma 2

a

aior de mo do que elas imitem aquela

p orção do sujeito à 4

a

em v ez de à 5

a

. O principal problema aqui é jun tar os segmen tos reais e tonais da

resp osta sua v emen te.

Em am bas as situaçõ es recém discutidas, p o de ha v er duas ou mais p ossibilidades para formar a

resp osta tonal, a escolha de uma ou outra é um assun to de gosto individual.

é p ossív el, certamen te, c hegar a resp ostas reais n umerando-se as notas do sujeito com base nos graus

da escala e duplicar estes graus na tonalidade da dominan te; este méto do ob viamen te pro duz os mesmos

resultados que a transp osição p or in terv alos. Mas ele não irá funcionar com resp ostas tonais p or causa

das m udanças requeridas. Alguns escritores sobre fuga ten tam con tornar este problema n umerando

qualquer nota que sugira ou a harmonia da dominan te ou a tonalidade da dominan te na base da escala

da dominante . Na resp osta, os n úmeros da escala da tônica do sujeito são en tão aplicados à escala

da dominan te, e os n úmeros da escala da dominan te à escala da tônica.

1

Em b ora este sistema p ossa

geralmen te pro duzir resultados satisfatórios, ele imp õ e certos asp ectos problemáticos e complicaçõ es que,

no p on to de vista do autor, sup eram sua utilidade. Em qualquer caso, ela não p o de, mais do que

quaisquer outras ab ordagens, pro v er soluçõ es rígidas e rápidas que apliquem-se a to das as situaçõ es. As

circunstâncias v ariam de fuga para fuga, e o julgamen to estético baseado no conhecimen to do estilo ainda

é o árbitro �nal.

En tretan to, a consideração dos graus da escala en v olvidos nos sujeitos e do tratamen to característico

de certos graus da escala em resp ostas tonais é de v alor. Nós já vimos que o grau 5 da escala aparecendo

cedo no sujeito é quase sempre resp ondido p elo grau 4 da escala da dominan te, o qual naquele p on to soa

como o grau 1 da tonalidade da tônica original. (Muitos dos exemplos n umerados de 1 a 14 demonstram

isso.) A questão de como tratar o grau 6 do sujeito geralmen te surge. Ele dev e tam b ém ser imitado

tonalmen te devido a sua pro ximidade com o grau 5, ou dev e ser dada uma resp osta real? Nas fugas de

Bac h, ao menos, a imitação real é a escolha usual. Isto é, o grau 6 da tônica é normalmen te resp ondido

p elo grau 6 da dominan te, em b ora aquela nota geralmen te so e como o grau 3 da tônica no con texto da

resp osta tonal (Exemplo 21).

Exemplo 21 BA CH: C.B.T. , Livro I, F uga 17

1

Uma explicação detalhada desta ab ordagem p o de ser encon trada em F ugue: History and Pr actic e de Imogene Horsley

(New Y ork: The F ree Press, 1966).



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

T AREF AS SUGERID AS

1 Esteja preparado para descrev er o pro cesso de imitação tonal, incluindo os seguin tes p on tos:

2 Prática histórica

3 As situaçõ es nas quais a imitação tonal é geralmen te usada, e as razõ es para o seu uso em cada

caso

4 As diferenças de altura n uma resp osta tonal (em comparação com uma real)

5 P ossív eis exceçõ es para a aplicação do princípio tonal

6 T razer dois exemplos de imitação tonal que ilustrem, resp ectiv amen te, as duas situaçõ es nas quais

ela é pro v a v elmen te encon trada.

7 Diga se cada sujeito ou motiv o dado no Livr o de Exer cícios p ede uma resp osta real ou uma tonal,

e p orquê.

8 Escrev a uma resp osta para cada sujeito ou motiv o dado no Livro de Exercícios. (O instrutor p o de

desejar deferir esta tarefa até que ha ja uma op ortunidade para analisar uma quan tidade de fugas

ou outras obras que en v olv am o princípio da imitação tonal.)

9 Esteja preparado para comen tar as funçõ es de uma ligação [link] e de uma p on te.


