
Capítulo 1
Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão)TRÊS NOTAS CONTRA UMA (3:1)O Exemplo 1 mostra ex
ertos que demonstram a proporção 3:1.Exemplo 1a BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 6

Exemplo 1b BUXTEHUDE: Fuga em Dó Maior (Órgão)
Exemplo 1
 HANDEL: Suíte No. 3 em Ré Menor para Cravo, Gigue

O pro
esso de es
rever 
ontraponto 3:1 é essen
ialmente o mesmo que o de es
rever avariedade 2:1. A prin
ipal diferença, se estamos modi�
ando uma versão 1:1 bási
a, é ofato de que 
om uma nota adi
ional entre os tempos, a relação entre os padrões de notas eo tamanho dos intervalos muda. Por exemplo, o intervalo de uma 3a na versão 1:1 bási
apode ser preen
hido 
om uma nota de passagem para produzir a proporção 2:1, mas eladeve ser tratada de algum outro modo ao 
onverter para 3:1, enquanto que a 4a torna-seo intervalo mais 
onvenientemente preen
hido 
om notas de passagem.O Exemplo 2 mostra várias possibilidades na 
onversão de su
essões 1:1 em 3:1, 
om o



2 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIImovimento em quiálteras na voz superior. Esta envolve um tamanho de intervalo diferenteem 
ada 
aso � uma 2a em a, uma 3a em b, e uma 4a em 
.Exemplo 2

Quadros semelhantes podem 
ertamente ser feitos para intervalos maiores e para inter-valos as
endentes em vez de des
endentes. Além disso, outros 
ontrapontos na voz inferiorteriam impli
ações harm�ni
as diferentes e poderiam em tro
a permitir outros padrões me-lódi
os na voz superior. Lembre-se de que é imprudente usar muitos padrões diferentes emum exer
í
io. Isto não quer dizer que a mesma �gura melódi
a deve ser repetida do iní
ioao �m, mas que um grande senso de unidade pode ser ganho se houver alguma e
onomiano uso de �guras.Evite o movimento por grau 
onjunto seguido por um salto na mesma direção (Exemplos3a e b). Notas repetidas são ainda proibidas, mesmo entre a última nota de um grupode três e a primeira nota do próximo grupo (
). Na músi
a real esta última disposição éraramente utilizada, ex
eto num padrão seqüen
ial. Também deve ser evitado o tipo delinha mostrado em d, que retorna sobre a mesma nota repetidamente e 
are
e de senso dedireção. Assegure-se de não saltar de uma nota não harm�ni
a que deveria ser resolvidapor grau 
onjunto (e).Exemplo 3
Para o paralelismo em 3:1, os prin
ípios dis
utidos na seção 2:1 são apli
áveis. Umaboa regra geral é evitar oitavas ou 5as paralelas entre qualquer parte de um tempo e aprimeira nota do próximo tempo (Exemplo 4).Exemplo 4



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 3
Com o propósito de ilustração, o 
ontraponto 1:1 do Exemplo 2 no Capítulo 4 foi usadonovamente no exemplo 5, 
omo base para uma versão 3:1 satisfatória. Aqui, novamente,somente as vozes superior e inferior devem soar na versão 3:1.Exemplo 5
Deve ser talvez a
entuado que a es
rita de 
ontraponto 3:1 (
omo para 2:1 e 4:1) nãopre
isa ser abordada de um 1:1 bási
o. Embora este método geralmente irá prover umfundamento seguro para os exer
í
ios ini
iais, ele envolve limitações desne
essárias e nemsempre produz os resultados mais imaginativos e interessantes.(Exer
í
ios em 3:1 podem ser feitos neste ponto.)QUATRO NOTAS CONTRA UMA (4:1)Os ex
ertos no Exemplo 6 ilustram o uso da relação 4:1 na músi
a. Compare 
 
om oExemplo 1b no Capítulo 4, página 35 [do livro℄, o qual apresenta o mesmo tema à modade 1:1.Exemplo 6a MOZART: Sonata para Piano, K. 498a



4 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIExemplo 6b BACH: C.B.T., Livro I, Prelúdio 5
Exemplo 6
 BEETHOVEN: Sonata, Op. 13 (Patéti
a)

Os ex
ertos no Exemplo 6 dão alguma idéia do número de diferentes padrões melódi
osem 4:1 possíveis � isto é, dentro do grupo de quatro notas. Estes padrões quase sempre
onsistem de notas do a
orde mais notas não harm�ni
as. Enquanto elas às vezes envolvemsomente notas do a
orde por um tempo ou dois, um uso 
ontínuo deste expediente égeralmente evitado no 
ontraponto, já que o efeito é mais o de uma su
essão de a
ordesquebrados do que o de uma linha real.Como ilustração adi
ional, algumas das possibilidades numa situação espe
í�
a sãomostradas no Exemplo 7: uma su
essão 1:1 é 
onvertida para 4:1, 
om o grupo de quatronotas 
obrindo o intervalo de uma 5a justa na voz inferior.Exemplo 7
Em 4:1 há um leve senso de maior peso na primeira e ter
eira notas do grupo dequatro. Consequentemente estas são freqüentemente notas harm�ni
as, sendo a segunda ea quarta notas não harm�ni
as. Mas outras disposições são possíveis e bastante 
omuns.Em qualquer 
aso, todas as quatro notas de um grupo geralmente 
entram-se em torno deuma úni
a harmonia; isto é, o ritmo harm�ni
o em 4:1 normalmente envolve não mais doque um a
orde por tempo. O
asionalmente a harmonia pode mudar uma vez dentro dotempo se ne
essário, mas tentativas de impli
ar mais de duas harmonias em um tempo sãogeralmente ine�
azes e não musi
ais.Os padrões a serem evitados são mostrados no Exemplo 8.Exemplo 8



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 5
O movimento por grau 
onjunto seguido por um salto na mesma direção é parti
ular-mente pobre em 4:1, espe
ialmente quando ele o
orre entre a última nota de um grupo ea primeira nota do próximo, 
omo no Exemplo 8a. Em b uma nota não harm�ni
a quedeveria resolver por grau 
onjunto ao invés salta. As �guras em 
 e d são proibidas nestesexer
í
ios por 
ausa da repetição que poderia destruir a proporção bási
a. Na músi
a real,entretanto, elas poderiam ser a
eitáveis se usadas à moda de seqüên
ia � não meramenteem instân
ias isoladas. Em e a primeira nota do segundo grupo é ante
ipada pela ter
eirasemi
ol
heia do tempo pre
edente. Esta é uma disposição normalmente indesejável porqueela prejudi
a a novidade e a força da nota em questão na sua segunda aparição. Mas,novamente, tais relações são às vezes vistas em padrões seqüen
iais.Oitavas e 5as paralelas entre parte de um tempo e o iní
io do próximo tempo devem serevitadas, embora aquelas entre a segunda nota de um grupo de quatro e a primeira notado próximo grupo são as menos repreensíveis e são o
asionalmente vistas. O Exemplo 9ilustra este ponto 
om oitavas paralelas.Exemplo 9

Um exemplo de 
ontraponto 4:1 satisfatório derivado de uma versão 1:1 é ilustrado naseguinte elaboração do Exemplo 2 da página 35.Exemplo 10

(Exer
í
ios em 4:1 podem ser feitos neste ponto.)



6 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIISINCOPAÇ�O (Quarta Espé
ie)O 
ontraponto da quarta espé
ie envolve o tipo de relação rítmi
a visto nos seguintesex
ertos.Exemplo 11a BACH: Invenções a Duas Partes No. 6
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Exemplo 11b BEETHOVEN: Sonata Op. 13 (Patéti
a)
Exemplo 11
 C.P.E. BACH: Kurze and Lei
hte Klavierstü
ke, No. 11, Allegro

Pode ser visto fa
ilmente que este tipo de disposição é simplesmente um 
ontraponto1:1 
om uma das vozes deslo
ada por metade de um tempo. (No primeiro 
ompasso de 
,pausas � em vez de ligaduras ou notas repetidas � são empregadas; o efeito para o ouvido,harmoni
amente falando, é quase o mesmo.) Os ex
ertos no Exemplo 11 estão baseadosna relação de 1:1 seguinte:Exemplo 12



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 7Mas isto não quer dizer que todo 
ontraponto 1:1 pode ser 
onvertido em bom 
ontra-ponto de quarta espé
ie pelo deslo
amento de uma das vozes; 
ertos padrões resultantes sãoutilizáveis, outros não. Quando a nota ligada ou repetida é uma suspensão, uma ante
ipa-ção, ou uma nota do a
orde, o resultado é geralmente bem su
edido. Estas possibilidadesserão 
onsideradas a seguir. A SuspensãoConsiderando que a suspensão é o expediente mais freqüentemente usado no 
ontrapontosin
opado, algumas 
onsiderações espe
iais pare
er adequadas aqui, ainda que os estudan-tes as tenham estudado previamente 
omo parte de seus estudos em teoria.Uma suspensão, relembrando, envolve três elementos: (1) a nota de preparação, que éparte de um intervalo essen
ial (e geralmente 
onsonante); (2) a nota suspensa, ligada ourepetida da nota de preparação e não harm�ni
a 
om a harmonia impli
ada; (3) a nota deresolução, parte de uma intervalo essen
ial. Estes três elementos são rotulados PR, S, e R
omo no Exemplo 13.Exemplo 13
Neste 
aso (Exemplo 13) o intervalo preparatório é uma 6a. A suspensão propriamenteenvolve uma 7a resolvendo em uma 6a e poderia ser referida 
omo uma �suspensão 7-6.�A seguir estão outras suspensões freqüentemente usadas:Exemplo 14
Note que em todas, ex
eto a última (2-3), a suspensão o
orre no voz superior. Certa-mente elas podem ser usadas em outros graus da es
ala também.Embora as suspensões normalmente resolvam des
endentemente, resoluções as
enden-tes são o
asionalmente envolvidas, espe
ialmente no 
aso da sensível, 
uja tendên
ia émover-se para a nota da t�ni
a a
ima (Exemplo 15).Exemplo 15



8 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIITais suspensões que resolvem as
endentemente são às vezes 
hamadas �retardos.�O Exemplo 15 também ilustra outra situação ex
ep
ional: o intervalo preparatório,uma 4a aumentada, não é 
onsonante, ainda que seja essen
ial, já que 
laramente eleimpli
a o V4
2
.Como o 
harme das suspensões está prin
ipalmente no elemento dissonante que elas
riam no ponto onde a nota suspende o
orre, aquelas 
ontendo uma 2a ou uma 7a são umpou
o mais efetivas do que as outras. A dissonân
ia é 
ertamente mais in
isiva quandouma 2a menor está envolvida.As suspensões são geralmente introduzidas para manter um �uxo rítmi
o que não po-deria estar presente numa versão 1:1 das mesmas notas.Há algumas pou
as suspensões que devem ser evitadas:Exemplo 16

A suspensão 2-1 (Exemplo 16a) é 
ompli
ada porque a nota da resolução é ouvidajunto 
om a nota suspensa na mesma oitava. (Em uma suspensão 9-8 as duas estão emoitavas diferentes, e o efeito é a
eitável, embora menos do que quando uma 9a menor estáenvolvida.) As suspensões em b e 
 são proibidas por 
ausa da resolução em uma 4a justa,a qual não é normalmente utilizável 
omo um intervalo essen
ial no 
ontraponto a duasvozes do Sé
ulo XVIII.Assim 
omo o intervalo de 5a justa não o
orre geralmente no tempo, as suspensões queresolvem numa 5a são vistas muito menos freqüentemente de que aquelas que resolvemnuma 3a ou numa 6a. Dos dois padrões possíveis, 6-5 e 4-5, somente o primeiro (Exemplo17a) é realmente utilizável. A justaposição dos dois intervalos perfeitos na suspensão 4-5a
entua a qualidade sem terça de ambos e produz uma efeito muito exposto (Exemplo17b).Exemplo 17
A suspensão 7-8 (Exemplo 18) é tradi
ionalmente evitada no 
ontraponto estrito por
ausa da resolução irregular do intervalo de 7a, 
om a voz inferior movendo-se des
enden-temente. Entretanto, esta proibição não pare
e ser inteiramente suportada pela práti
ados 
ompositores do sé
ulo dezoito, alguns dos quais não hesitaram em usar a suspensão7-8. Ela portanto pare
e ser a
eitável para o uso no trabalho de estudantes.Exemplo 18



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 9
As suspensões nem sempre resolvem diretamente; a resolução pode ser retardada pelainserção de uma ou mais notas entre a nota suspensa e a nota de resolução (Exemplo 19).Exemplo 19 BACH: Invenções a Duas Partes No. 3

C.B.T., Livro I, Fuga 22
Em 
 no último exemplo a nota suspensa move-se as
endentemente antes de resolverdes
endentemente para Fá. Tais 
asos não devem ser 
onfundidos 
om retardos, nos quaisa verdadeira resolução é as
endente.Nos Exemplos 20a e b, a nota da resolução é ouvida brevemente, ornamentada por umaou mais bordaduras, adiante do ponto onde a resolução real o
orre.Exemplo 20a BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 17

Exemplo 20b BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 8



10 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIII
O Exemplo 11a fez uso de muitas suspensões em série. Um expediente 
onhe
ido 
omouma �
adeia de suspensões.� O prin
ípio de 
adeia é mais freqüentemente apli
ado à umasérie de suspensões baseadas em 3as paralelas.Exemplo 21
Suspensões 
om 
ol
heias (sendo a semínima a unidade) podem o
orrer em qualquertempo (veja o Exemplo 21). Suspensões em semínimas devem o
orrer somente em temposfortes (Exemplo 22a), já que de outro modo a tensão normal do metro seria 
ontradita(Exemplo 22b). A nota preparatória deve ser ao menos tão longa quanto a nota suspensa(Exemplo 22
). O Exemplo 22d mostra o efeito defeituoso insatisfatório que resulta quandouma nota preparatória é mais 
urta do que a nota suspensa.Exemplo 22

Duas possibilidades adi
ionais, aquelas de mudar a harmonia e a de deixar as vozesmoverem-se para outros membros do a
orde quando a resolução de uma suspensão o
orre,serão dis
utidas mais tarde na seção sobre suspensão na es
rita a três vozes. Elas nãodevem ser empregadas no nosso trabalho atual.A Ante
ipaçãoEnquanto que numa suspensão uma nota é retida por mais tempo do que o esperado e entãoresolvida, uma ante
ipação envolve o soar de uma nota da harmonia seguinte mais 
edodo que o esperado � isto é, antes do ponto no qual aquela harmonia é de fato al
ançada.



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 11A ante
ipação é mais freqüentemente vista em 
adên
ias, onde ela tem um 
aráter algoornamental. (Veja, por exemplo, os Exemplo 16 e 17 na página 28.) Mas ela tambémapare
e em outras situações musi
ais, 
omo ilustrado no Exemplo 23 que segue. Diferentedas suspensões, as ante
ipações são raramente usadas à moda de �
adeias,� 
omo elas estãonos 
ompassos 5-8 deste exemplo. (A base 1:1 daqueles 
ompassos é dada abaixo da músi
apara propósito de análise.)Exemplo 23 C.P.E. BACH: Kurze und Lei
hte Klavierstü
ke, No. 12, Allegro di molto

Deve ser notado que as ante
ipações apare
em 
onsideravelmente menos freqüente-mente do que as suspensões � e do que muitos dos outros tipos de notas não harm�ni
as.A Nota Ligada ou Repetida 
omo Nota do A
ordeEm alguns 
asos a nota ligada ou repetida de um tempo para o próximo no 
ontrapontode quarta espé
ie é parte da harmonia em 
ada tempo. A mesma harmonia pode estarenvolvida, 
omo no Exemplo 24a, ou a harmonia pode mudar, 
omo em b. No último 
aso,a nota Mi na voz superior é primeiro ouvida 
omo a terça do a
orde de dominante, e então(no segundo tempo) 
omo a quinta da submediante.Exemplo 24



12 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIPadrões In
omuns; Alternativas para ElesAo es
rever 
ontraponto de quarta espé
ie de uma base 1:1, freqüentemente a
onte
e queuma tentativa de deslo
ar uma das vozes por meio tempo resulta num padrão de notas quenão representa qualquer um dos três expedientes re
ém dis
utidos. Tais padrões não sãogeralmente utilizáveis. Uma ilustração é a voz inferior no Exemplo 25a, que não envolveuma suspensão, uma ante
ipação, ou uma nota do a
orde retida e 
onsequentemente nãofaz sentido musi
al. Em tais 
asos, uma mudança na outra voz irá geralmente provar serbem su
edida, 
omo em b, onde uma suspensão 
om a resolução adequada é 
riada. Em
 as notas da voz inferior formam um retardo, mas um que não é bem su
edido por duasrazões: (1) retardos são raramente usados na voz inferior; (2) o tratamento da 7a, 
om a vozinferior movendo-se as
endentemente para a resolução, não é 
ara
terísti
o. Novamente,uma mudança na outra voz produz uma suspensão inteiramente satisfatória.Exemplo 25

ParalelismoNo 
ontraponto de quarta espé
ie, oitavas e 5as paralelas sin
opadas são evitadas 
omosão as oitavas e 5a paralelas simultâneas no 
ontraponto 1:1 (Exemplos 26a e b). O padrãoem 
 impli
a 6as paralelas, em vez de 5as, e é portanto inteiramente a
eitável.Exemplo 26
3:1 e 4:1 Envolvendo Ligaduras ou Repetição de NotasOs exemplos de 
ontraponto sin
opado 
itados até aqui foram vistos brotando de uma base1:1 
om uma das vozes deslo
ada para trás ou para a frente por metade de um tempo.Similarmente, ritmos 
om quiálteras podem derivar de uma base 2:1, 
om a última nota de
ada tempo sendo ligada à primeira nota do próximo tempo ou repetida. Aqui novamente,uma suspensão, ante
ipação, ou nota do a
orde deve estar envolvida se o efeito é paraser bem su
edido. No Exemplo 27a, o voz superior foi deslo
ada por um terço de tempo,de modo que suspensões 
om a voz inferior são formadas. Em b, ela foi deslo
ada na



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 13outra direção (após o primeiro tempo); uma nota de a
orde resulta em uma amostra, umaante
ipação na outra.Exemplo 27
O Exemplo 28, que ilustra o uso deste padrão em músi
a real, envolve um tratamentoe uma estrutura subja
ente levemente diferentes: a base 2:1 (b) é um padrão sin
opado emsi envolvendo ligaduras que produzem uma 
adeia de suspensões; 
onsequentemente elapode em tro
a ser reduzida para uma forma 1:1 (
). O ritmo em quiálteras na passagemoriginal in
lui uma nota adi
ionada entre 
ada duas da versão b.Exemplo 28 BACH: C.B.T., Livro I, Preludio 13

Certamente que os 
omentários 
on
ernentes aos exemplos desta seção não pretendemimpli
ar que Ba
h ou os outros 
ompositores 
itados realmente 
omeçavam uma 
omposição
om uma versão bási
a; a músi
a era es
rita diretamente, mas obviamente 
om a estruturasubja
ente em mente. As versões bási
as dadas aqui foram in
luídas para propósito deestudo analíti
o.O uso de ligaduras entre grupos de quatro (
��� ��� ��� ���

et
.) é in
omumneste estilo, provavelmente porque elas produzem um efeito interruptor nos pontos ondeas ligaduras interrompem o movimento das notas pre
edentes. Entretanto, repetições denotas (em vez de ligaduras) são o
asionalmente vistas em padrões seqüen
iais e é um pou
omais efetivo (Exemplo 29).Exemplo 29 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 6



14 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIII

(Exer
í
ios em 
ontraponto em quarta espé
ie e espe
i�
amente em suspensões podemser feitos neste ponto.) QUINTA ESPÉCIEAinda que exer
í
ios em quinta espé
ie (�orido) não sejam espe
i�
ados em 
onexão 
omeste livro, pode não ser impróprio in
luir uns pou
os 
omentários sobre aquelas espé
iejunto 
om um exemplo ou dois. Em relação a ele, Aloysius (o professor no tratado de Fux)diz: �Como um jardim é 
heio de �ores, assim esta espé
ie de 
ontraponto deve estar 
heiade ex
elên
ias de todos os tipos, uma linha melódi
a plásti
a, viva
idade de movimento,e beleza e variedade de forma. Assim 
omo nós usamos todas as outras espé
ies 
omunsde aritméti
a � 
ál
ulo, adição, multipli
ação e subtração � na divisão, assim esta espé
ienada mais é do que uma re
apitulação e 
ombinação de todas as pre
edentes. Nada háde novo que ne
essite ser expli
ado, ex
eto que deve-se tomar o máximo de 
uidado paraes
rever uma linha melódi
a 
antável � uma preo
upação que eu imploro que vo
ê tenhasempre em mente.�1 Ele então ofere
e o seguinte exemplo para o benefí
io do seu aluno:Josephus. (Claves de Sol substituíram aqui as 
laves de Dó do original.)Exemplo 30 FUX: Exemplo de Contraponto de Quinta Espé
ie, C.F. na Voz Inferior
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�1Johann Joseph Fux, O Estudo do Contraponto, do Gradus ad Parnassum, ed. Hugo Ribeiro, trad.Jamary Oliveira e Hugo Ribeiro.



Capítulo 1 Exer
í
ios a Duas Vozes (Con
lusão) 15Em 
apítulos posteriores de seu tratado, Fux mostra a es
rita de 
ontraponto �orido emtrês e em quatro vozes. O Exemplo 31 mostra um ex
erto de músi
a real que 
onforma-se demaneira geral 
om o 
aráter da quinta espé
ie. Neste 
aso, quatro vozes estão envolvidas,as três vozes superiores entram uma de 
ada vez de modo imitativo.Exemplo 31 BACH: Variações Goldberg, Var. 22

A ATIVIDADE RÍTMICA DIVIDIDA ENTRE AS VOZESEm todos os exer
í
ios feitos até aqui, ex
eto aqueles em 1:1, umas das vozes tinha aresponsabilidade da atividade rítmi
a enquanto a outra movia-se um valores mais longos.É possível, entretanto, 
onverter uma versão 1:1 em 2:1, 3:1, ou 4:1 
om a atividade rítmi
adistribuída entre as duas vozes 
omo desejado. O Exemplo 32 demonstra este pro
esso.Exemplo 32

O movimento rítmi
o pode ser 
onduzido para o último tempo forte 
omo na versão b,ou simplesmente parado em ambas as vozes no iní
io do último 
ompasso, 
omo nas outrasversões. Embora o movimento alterne-se entre as vozes, a alternân
ia não deve o
orrer 
omregularidade matemáti
a ou o efeito será formal e monótono. Note que às vezes ambas asvozes movem-se ao mesmo tempo. Ordinariamente uma 
essação do movimento em ambasas vozes ao mesmo tempo dá um efeito estáti
o e indesejável. Isto é parti
ularmente ver-dadeiro em tempo fra
os do 
ompasso, mas uma breve inatividade o
asional do movimentoé bem a
eitável � por exemplo �3
� �

ao invés de
�

3

� �
ou

� ��
em vez de

��� �
.



16 Contraponto baseado na práti
a do sé
. XVIIIEnquanto os ritmos �� �

� e
� ��

são altamente utilizáveis, os opostos destes, ��

�
�e

�� �
, não são 
ara
terísti
os do estilo e devem ser evitados. O mesmo é geralmenteverdade para

� � �
, embora ele é às vezes usado em padrões seqüen
iais em andamentomoderado, 
om outra voz preen
hendo o pulso rítmi
o na ter
eira semi
ol
heia. (Veja oExemplo 9, página 150, por exemplo.) O padrão

� ��
, 
om a semínima 
omo unidade,tem a tendên
ia a soar um pou
o duro e anguloso [square-
ut℄ se pre
edido por notas demaior valor � por exemplo,

����
ou

� ��� �
. Por outro lado, os ritmos

� �� � ��e
� �� ���

são bons e inteiramente utilizáveis. Em qualquer 
aso, uma ligadura daúltima nota daquela �gura 
om o próximo tempo é geralmente efetiva: �� � � � �� ou
� � ���� ou �� ��� .Normalmente é fra
o ligar uma nota 
om outra de maior valor. Assim, padrões 
omo
� ��� � e �� �� � devem ser evitados.Pausas de 
urta duração podem às vezes ser empregadas, prin
ipalmente no iní
io dosexer
í
ios. TAREFAS SUGERIDAS1 Exer
í
ios 3:12 Exer
í
ios 4:13 Exer
í
ios abrangentes (1:1, 2:1, 3:1, 4:1).4 Exer
í
ios na 
onversão de 
ontraponto 1:1 em outros ritmos, 
om o movimentodistribuído entre as vozes5 Exer
í
ios em 
ontraponto da quarta espé
ie (sin
opado)6 Exer
í
ios em suspensões, in
luindo análise e dete
ção de erros7 Redução de uma 
omposição em quarta espé
ie para a sua forma bási
a; análiseharm�ni
a8 Faça o auto-teste No. 19 Leia o Capítulo 19, ouça os baixos [grounds℄ e passa
aglias do período Barro
o,e es
reva um baixo [ground℄ ou uma passa
aglia 
urta a duas vozes (o número devariações será espe
i�
ado pelo instrutor) 
om um dos temas da página 31 do Livro deExer
í
ios. As variações deverão ser progressivamente mais animadas ritmi
amente(talvez 2:1 primeiro, depois 3:1 e assim por diante); ritmos pontuados, ligaduras,sin
opas, e outros artifí
ios podem ser usados. Em uma das variações, ponha o temana voz superior, para prati
ar a adição de uma voz inferior.


