Capitulo 1

EXERCICIOS A DUAS VOZES (CONCLUSAO)

TRES NOTAS CONTRA UMA (3:1)

O Exemplo 1 mostra excertos que demonstram a proporgao 3:1.

Exemplo 1a BACH: (C.B.T., Livro II, Fuga 6

Exemplo 1b  BUXTEHUDE: Fuga em D6 Maior (Orgao)

Exemplo 1c  HANDEL: Suite No. 3 em Ré Menor para Cravo, Gigue
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O processo de escrever contraponto 3:1 é essencialmente o mesmo que o de escrever a
variedade 2:1. A principal diferenga, se estamos modificando uma versao 1:1 bésica, é o
fato de que com uma nota adicional entre os tempos, a relacao entre os padrdes de notas e
o tamanho dos intervalos muda. Por exemplo, o intervalo de uma 3a na versao 1:1 béasica
pode ser preenchido com uma nota de passagem para produzir a proporcao 2:1, mas ela
deve ser tratada de algum outro modo ao converter para 3:1, enquanto que a 4a torna-se
o intervalo mais convenientemente preenchido com notas de passagem.

O Exemplo 2 mostra vérias possibilidades na conversao de sucessoes 1:1 em 3:1, com o
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movimento em quialteras na voz superior. Esta envolve um tamanho de intervalo diferente
em cada caso — uma 2a em @, uma 3a em b, e uma 4a em c.

Exemplo 2

Quadros semelhantes podem certamente ser feitos para intervalos maiores e para inter-
valos ascendentes em vez de descendentes. Além disso, outros contrapontos na voz inferior
teriam implicacoes harmoénicas diferentes e poderiam em troca permitir outros padroes me-
l6dicos na voz superior. Lembre-se de que é imprudente usar muitos padroes diferentes em
um exercicio. Isto ndo quer dizer que a mesma figura melddica deve ser repetida do inicio
ao fim, mas que um grande senso de unidade pode ser ganho se houver alguma economia
no uso de figuras.

Evite o movimento por grau conjunto seguido por um salto na mesma dire¢ao (Exemplos
3a e b). Notas repetidas sao ainda proibidas, mesmo entre a tltima nota de um grupo
de trés e a primeira nota do proximo grupo (c¢). Na miusica real esta tultima disposi¢ao é
raramente utilizada, exceto num padrao seqiiencial. Também deve ser evitado o tipo de
linha mostrado em d, que retorna sobre a mesma nota repetidamente e carece de senso de
direcdo. Assegure-se de nao saltar de uma nota nao harmonica que deveria ser resolvida
por grau conjunto (e).

Exemplo 3
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Para o paralelismo em 3:1, os principios discutidos na secao 2:1 sdo aplicaveis. Uma
boa regra geral é evitar oitavas ou bas paralelas entre qualquer parte de um tempo e a
primeira nota do préximo tempo (Exemplo 4).

Exemplo 4
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Com o propésito de ilustracao, o contraponto 1:1 do Exemplo 2 no Capitulo 4 foi usado
novamente no exemplo 5, como base para uma versao 3:1 satisfatoria. Aqui, novamente,
somente as vozes superior e inferior devem soar na versao 3:1.

Exemplo 5
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Deve ser talvez acentuado que a escrita de contraponto 3:1 (como para 2:1 e 4:1) nao
precisa ser abordada de um 1:1 basico. Embora este método geralmente ird prover um
fundamento seguro para os exercicios iniciais, ele envolve limitagoes desnecessarias e nem
sempre produz os resultados mais imaginativos e interessantes.

(Exercicios em 3:1 podem ser feitos neste ponto.)

QUATRO NOTAS CONTRA UMA (4:1)
Os excertos no Exemplo 6 ilustram o uso da relacdo 4:1 na musica. Compare ¢ com o
Exemplo 15 no Capitulo 4, pagina 35 [do livro|, o qual apresenta o mesmo tema & moda

de 1:1.

Exemplo 6a  MOZART: Sonata para Piano, K. 498a
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Exemplo 6b BACH: C.B.T., Livro I, Preludio 5
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Exemplo 6c  BEETHOVEN: Sonata, Op. 13 (Patética)

Allegro )
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Os excertos no Exemplo 6 dao alguma idéia do niimero de diferentes padrdes melddicos
em 4:1 possiveis — isto é, dentro do grupo de quatro notas. Estes padroes quase sempre
consistem de notas do acorde mais notas nao harmoénicas. Enquanto elas as vezes envolvem
somente notas do acorde por um tempo ou dois, um uso continuo deste expediente é
geralmente evitado no contraponto, ja que o efeito é mais o de uma sucessao de acordes
quebrados do que o de uma linha real.

Como ilustracdo adicional, algumas das possibilidades numa situacao especifica sao
mostradas no Exemplo 7: uma sucessao 1:1 é convertida para 4:1, com o grupo de quatro
notas cobrindo o intervalo de uma 5a justa na voz inferior.

Exemplo 7
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Em 4:1 ha um leve senso de maior peso na primeira e terceira notas do grupo de
quatro. Consequentemente estas sao freqiientemente notas harménicas, sendo a segunda e
a quarta notas nao harmoénicas. Mas outras disposicoes sao possiveis e bastante comuns.
Em qualquer caso, todas as quatro notas de um grupo geralmente centram-se em torno de
uma Unica harmonia; isto é, o ritmo harmoénico em 4:1 normalmente envolve nao mais do
que um acorde por tempo. Ocasionalmente a harmonia pode mudar uma vez dentro do
tempo se necessario, mas tentativas de implicar mais de duas harmonias em um tempo sao

geralmente ineficazes e ndo musicais.
Os padroes a serem evitados sao mostrados no Exemplo 8.

Exemplo 8
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O movimento por grau conjunto seguido por um salto na mesma direcao é particular-
mente pobre em 4:1, especialmente quando ele ocorre entre a tltima nota de um grupo e
a primeira nota do proximo, como no Exemplo 8a. Em b uma nota nao harmoénica que
deveria resolver por grau conjunto ao invés salta. As figuras em ¢ e d sdo proibidas nestes
exercicios por causa da repeticao que poderia destruir a proporcao bésica. Na musica real,
entretanto, elas poderiam ser aceitaveis se usadas & moda de seqiiéncio — ndo meramente
em instancias isoladas. Em e a primeira nota do segundo grupo é antecipada pela terceira
semicolcheia do tempo precedente. Esta é uma disposi¢cao normalmente indesejavel porque
ela prejudica a novidade e a forga da nota em questdo na sua segunda aparicao. Mas,
novamente, tais relacoes sao as vezes vistas em padroes seqiienciais.

Oitavas e bas paralelas entre parte de um tempo e o inicio do préximo tempo devem ser
evitadas, embora aquelas entre a seqgunda nota de um grupo de quatro e a primeira nota
do préximo grupo sdo as menos repreensiveis e sao ocasionalmente vistas. O Exemplo 9
ilustra este ponto com oitavas paralelas.

Exemplo 9
Poor
[a b ¢ o ld Doubtful
p — j——t v j
L P
O I '.'/'J'I T 4 ||'f' I
In 1 1/ 'r H— L
e

Um exemplo de contraponto 4:1 satisfatorio derivado de uma versao 1:1 é ilustrado na
seguinte elaboracao do Exemplo 2 da pagina 35.

Exemplo 10
. e 1 N 1 4
4 1 ) | 5 ¢
Crg et g
- ’:‘ = r | B 5 1 — ; e -
[} | r |
= 2 ;P' y.o} T = = T !
1:1 EaPa- 1 + } - P T | SRR 1l
L A T S W 1 | } i % 1 'l_xl 1
P, alfa? )
F - VI SUMT 0 o A SO0 S -
4:1 | 7/ W T O N W
. ZH5 i = g |
LA’ A "8 { lllLl

(Exercicios em 4:1 podem ser feitos neste ponto.)
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SINCOPACAO (Quarta Espécie)

O contraponto da quarta espécie envolve o tipo de relagdo ritmica visto nos seguintes
excertos.

Exemplo 11a  BACH: Invencgoes a Duas Partes No. 6
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Exemplo 11b  BEETHOVEN:  Sonata Op. 13 (Patética)
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Exemplo 11c  C.P.E. BACH: Kurze and Leichte Klaviersticke, No. 11, Allegro
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Pode ser visto facilmente que este tipo de disposicao é simplesmente um contraponto
1:1 com uma das vozes deslocada por metade de um tempo. (No primeiro compasso de c,
pausas — em vez de ligaduras ou notas repetidas — sao empregadas; o efeito para o ouvido,
harmonicamente falando, é quase o mesmo.) Os excertos no Exemplo 11 estao baseados
na relagao de 1:1 seguinte:
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Mas isto nao quer dizer que todo contraponto 1:1 pode ser convertido em bom contra-
ponto de quarta espécie pelo deslocamento de uma das vozes; certos padroes resultantes sao
utilizaveis, outros ndo. Quando a nota ligada ou repetida é uma suspensdo, uma antecipa-
¢ao, ou uma nota do acorde, o resultado é geralmente bem sucedido. Estas possibilidades
serdo consideradas a seguir.

A Suspensao

Considerando que a suspensao é o expediente mais freqiientemente usado no contraponto
sincopado, algumas consideracdes especiais parecer adequadas aqui, ainda que os estudan-
tes as tenham estudado previamente como parte de seus estudos em teoria.

Uma suspensdo, relembrando, envolve trés elementos: (1) a nota de preparagio, que é
parte de um intervalo essencial (e geralmente consonante); (2) a nota suspensa, ligada ou
repetida da nota de preparagao e ndo harmonica com a harmonia implicada; (3) a nota de
resolucdo, parte de uma intervalo essencial. Estes trés elementos sdo rotulados PR, S, e R
como no Exemplo 13.

Exemplo 13
PiR S R
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Neste caso (Exemplo 13) o intervalo preparatorio ¢ uma 6a. A suspensao propriamente
envolve uma 7a resolvendo em uma 6a e poderia ser referida como uma “suspensao 7-6.”
A seguir estao outras suspensoes freqiientemente usadas:

Exemplo 14
b
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Note que em todas, exceto a tltima (2-3), a suspensao ocorre no voz superior. Certa-
mente elas podem ser usadas em outros graus da escala também.

Embora as suspensoes normalmente resolvam descendentemente, resolucdes ascenden-
tes sao ocasionalmente envolvidas, especialmente no caso da sensivel, cuja tendéncia é
mover-se para a nota da tonica acima (Exemplo 15).

Exemplo 15
e o T
)
E—s
(vi 16)
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Tais suspensoes que resolvem ascendentemente sao as vezes chamadas “retardos.”

O Exemplo 15 também ilustra outra situacdo excepcional: o intervalo preparatorio,
uma 4a aumentada, nao é consonante, ainda que seja essencial, ji que claramente ele
implica o V3.

Como o charme das suspensoes estd principalmente no elemento dissonante que elas
criam no ponto onde a nota suspende ocorre, aquelas contendo uma 2a ou uma 7a sao um
pouco mais efetivas do que as outras. A dissonéncia € certamente mais incisiva quando
uma 2a menor esta envolvida.

As suspensoes sao geralmente introduzidas para manter um fluxo ritmico que nao po-
deria estar presente numa versao 1:1 das mesmas notas.

H4 algumas poucas suspensoes que devem ser evitadas:

Exemplo 16
a b c
g | | ! . 1 SR i S § ! 1] — 1 1
W 1 ! g;#___———ﬂ——‘—'ﬁ:ﬁ
{ 1 {% I I I; | | ] 3
) !
= . ' 3—— 4 r 5——4

2

A suspensao 2-1 (Exemplo 16a) é complicada porque a nota da resolucao é ouvida
junto com a nota suspensa na mesma oitava. (Em uma suspensao 9-8 as duas estdo em
oitavas diferentes, e o efeito é aceitdvel, embora menos do que quando uma 9a menor esta
envolvida.) As suspensdes em b e ¢ sdo proibidas por causa da resolu¢ao em uma 4a justa,
a qual ndo é normalmente utilizdvel como um intervalo essencial no contraponto a duas
vozes do Século XVIII.

Assim como o intervalo de 5a justa nao ocorre geralmente no tempo, as suspensoes que
resolvem numa 5a sdo vistas muito menos freqiientemente de que aquelas que resolvem
numa 3a ou numa 6a. Dos dois padrdes possiveis, 6-5 e 4-5, somente o primeiro (Exemplo
17a) é realmente utilizavel. A justaposigdo dos dois intervalos perfeitos na suspensao 4-5

acentua a qualidade sem terca de ambos e produz uma efeito muito exposto (Exemplo
170).

Exemplo 17
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A suspensao 7-8 (Exemplo 18) é tradicionalmente evitada no contraponto estrito por
causa da resolucao irregular do intervalo de 7a, com a voz inferior movendo-se descenden-
temente. Entretanto, esta proibicao nao parece ser inteiramente suportada pela prética
dos compositores do século dezoito, alguns dos quais nao hesitaram em usar a suspensao
7-8. Ela portanto parece ser aceitavel para o uso no trabalho de estudantes.

Exemplo 18
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As suspensoes nem sempre resolvem diretamente; a resolucdo pode ser retardada pela
inser¢ao de uma ou mais notas entre a nota suspensa e a nota de resolu¢ao (Exemplo 19).

Exemplo 19 BACH: Invengoes a Duas Partes No. 3
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Em ¢ no ultimo exemplo a nota suspensa move-se ascendentemente antes de resolver
descendentemente para Fa. Tais casos ndao devem ser confundidos com retardos, nos quais
a verdadeira resolucao é ascendente.

Nos Exemplos 20a e b, a nota da resolucao é ouvida brevemente, ornamentada por uma
ou mais bordaduras, adiante do ponto onde a resolucao real ocorre.

Exemplo 20a  BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 17

Exemplo 20b  BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 8
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O Exemplo 11a fez uso de muitas suspensoes em série. Um expediente conhecido como
uma “cadeia de suspensdes.” O principio de cadeia é mais freqiientemente aplicado & uma
série de suspensoes baseadas em 3as paralelas.

Exemplo 21
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Suspensoes com colcheias (sendo a seminima a unidade) podem ocorrer em qualquer
tempo (veja o Exemplo 21). Suspensdes em seminimas devem ocorrer somente em tempos
fortes (Exemplo 22a), ja que de outro modo a tensdo normal do metro seria contradita
(Exemplo 22b). A nota preparatoria deve ser ao menos tao longa quanto a nota suspensa
(Exemplo 22¢). O Exemplo 22d mostra o efeito defeituoso insatisfatorio que resulta quando
uma nota preparatéria é mais curta do que a nota suspensa.

Exemplo 22
Good
| b Poor
J | | | I l |
— = e
1st beat 3rd beat 2nd beat
Good
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Duas possibilidades adicionais, aquelas de mudar a harmonia e a de deixar as vozes
moverem-se para outros membros do acorde quando a resolucao de uma suspensao ocorre,
serao discutidas mais tarde na secao sobre suspensao na escrita a trés vozes. Elas nao
devem ser empregadas no nosso trabalho atual.

A Antecipacao

Enquanto que numa suspensao uma nota é retida por mais tempo do que o esperado e entao
resolvida, uma antecipagao envolve o soar de uma nota da harmonia seguinte mais cedo
do que o esperado — isto é, antes do ponto no qual aquela harmonia é de fato alcancada.
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A antecipacdo é mais freqiientemente vista em cadéncias, onde ela tem um carater algo
ornamental. (Veja, por exemplo, os Exemplo 16 e 17 na pagina 28.) Mas ela também
aparece em outras situagdes musicais, como ilustrado no Exemplo 23 que segue. Diferente
das suspensoes, as antecipacoes sao raramente usadas & moda de “cadeias,” como elas estao
nos compassos 5-8 deste exemplo. (A base 1:1 daqueles compassos é dada abaixo da musica
para proposito de analise.)

Exemplo 23 C.P.E. BACH: Kurze und Leichte Klavierstiicke, No. 12, Allegro di molto
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Deve ser notado que as antecipagoes aparecem consideravelmente menos freqiiente-
mente do que as suspensoes — e do que muitos dos outros tipos de notas nao harmonicas.

A Nota Ligada ou Repetida como Nota do Acorde

Em alguns casos a nota ligada ou repetida de um tempo para o préximo no contraponto
de quarta espécie é parte da harmonia em cada tempo. A mesma harmonia pode estar
envolvida, como no Exemplo 24¢, ou a harmonia pode mudar, como em b. No tltimo caso,
a nota Mi na voz superior é primeiro ouvida como a terca do acorde de dominante, e entao
(no segundo tempo) como a quinta da submediante.

Exemplo 24
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Padroes Incomuns; Alternativas para Eles

Ao escrever contraponto de quarta espécie de uma base 1:1, freqlientemente acontece que
uma tentativa de deslocar uma das vozes por meio tempo resulta num padrao de notas que
nao representa qualquer um dos trés expedientes recém discutidos. Tais padroes nao sao
geralmente utilizaveis. Uma ilustragao é a voz inferior no Exemplo 25a, que ndo envolve
uma suspensao, uma antecipacao, ou uma nota do acorde retida e consequentemente nao
faz sentido musical. Em tais casos, uma mudanca na outra voz ird geralmente provar ser
bem sucedida, como em b, onde uma suspensao com a resolucao adequada é criada. Em
¢ as notas da voz inferior formam um retardo, mas um que nao é bem sucedido por duas
razoes: (1) retardos sdo raramente usados na voz inferior; (2) o tratamento da 7a, com a voz

inferior movendo-se ascendentemente para a resolucdo, nao é caracteristico. Novamente,
uma mudanca na outra voz produz uma suspensao inteiramente satisfatoria.

Exemplo 25
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Paralelismo

No contraponto de quarta espécie, oitavas e Has paralelas sincopadas sao evitadas como
sao as oitavas e Ha paralelas simultaneas no contraponto 1:1 (Exemplos 26a e b). O padrao
em c implica 6as paralelas, em vez de Has, e é portanto inteiramente aceitével.

Exemplo 26

3:1 e 4:1 Envolvendo Ligaduras ou Repeticao de Notas

Os exemplos de contraponto sincopado citados até aqui foram vistos brotando de uma base
1:1 com uma das vozes deslocada para tras ou para a frente por metade de um tempo.
Similarmente, ritmos com quialteras podem derivar de uma base 2:1, com a iltima nota de
cada tempo sendo ligada & primeira nota do proximo tempo ou repetida. Aqui novamente,
uma suspensao, antecipacdo, ou nota do acorde deve estar envolvida se o efeito é para
ser bem sucedido. No Exemplo 27a, o voz superior foi deslocada por um terco de tempo,
de modo que suspensdes com a voz inferior sdo formadas. Em b, ela foi deslocada na
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outra dire¢ao (ap6s o primeiro tempo); uma nota de acorde resulta em uma amostra, uma
antecipacao na outra.

Exemplo 27

O Exemplo 28, que ilustra o uso deste padrao em musica real, envolve um tratamento
e uma estrutura subjacente levemente diferentes: a base 2:1 (b) é um padrao sincopado em
si envolvendo ligaduras que produzem uma cadeia de suspensoes; consequentemente ela
pode em troca ser reduzida para uma forma 1:1 (¢). O ritmo em quialteras na passagem
original inclui uma nota adicionada entre cada duas da versao b.

Exemplo 28 BACH: (C.B.T., Livro I, Preludio 13
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Certamente que os comentérios concernentes aos exemplos desta secdo nao pretendem
implicar que Bach ou os outros compositores citados realmente comecavam uma composi¢ao
com uma versao bésica; a musica era escrita diretamente, mas obviamente com a estrutura
subjacente em mente. As versoes bésicas dadas aqui foram incluidas para proposito de
estudo analitico.

O uso de ligaduras entre grupos de quatro (  FFFj FFH FFFJ etc.) ¢é incomum
neste estilo, provavelmente porque elas produzem um efeito interruptor nos pontos onde
as ligaduras interrompem o movimento das notas precedentes. Entretanto, repeticoes de
notas (em vez de ligaduras) sao ocasionalmente vistas em padroes seqiienciais e ¢ um pouco
mais efetivo (Exemplo 29).

Exemplo 29 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 6
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(Exercicios em contraponto em quarta espécie e especificamente em suspenses podem
ser feitos neste ponto.)

QUINTA ESPECIE

Ainda que exercicios em quinta espécie (florido) nao sejam especificados em conexao com
este livro, pode nao ser improéprio incluir uns poucos comentarios sobre aquelas espécie
junto com um exemplo ou dois. Em relacao a ele, Aloysius (o professor no tratado de Fux)
diz: “Como um jardim é cheio de flores, assim esta espécie de contraponto deve estar cheia
de exceléncias de todos os tipos, uma linha melddica plastica, vivacidade de movimento,
e beleza e variedade de forma. Assim como nos usamos todas as outras espécies comuns
de aritmética — calculo, adicao, multiplicacao e subtracao — na divisao, assim esta espécie
nada mais é do que uma recapitulacao e combinacao de todas as precedentes. Nada hé
de novo que necessite ser explicado, exceto que deve-se tomar o maximo de cuidado para
escrever uma linha meldédica cantavel — uma preocupacao que eu imploro que vocé tenha
sempre em mente.”’ Ele entdo oferece o seguinte exemplo para o beneficio do seu aluno:
Josephus. (Claves de Sol substituiram aqui as claves de D6 do original.)

Exemplo 30 FUX: Exemplo de Contraponto de Quinta Espécie, C.F. na Voz Inferior
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!Johann Joseph Fux, O Estudo do Contraponto, do Gradus ad Parnassum, ed. Hugo Ribeiro, trad.

Jamary Oliveira e Hugo Ribeiro.
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Em capitulos posteriores de seu tratado, Fux mostra a escrita de contraponto florido em
trés e em quatro vozes. O Exemplo 31 mostra um excerto de musica real que conforma-se de
maneira geral com o cardter da quinta espécie. Neste caso, quatro vozes estao envolvidas,
as trés vozes superiores entram uma de cada vez de modo imitativo.

Exemplo 31 BACH: Variagdes Goldberg, Var. 22
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A ATIVIDADE RITMICA DIVIDIDA ENTRE AS VOZES

Em todos os exercicios feitos até aqui, exceto aqueles em 1:1, umas das vozes tinha a
responsabilidade da atividade ritmica enquanto a outra movia-se um valores mais longos.
E possivel, entretanto, converter uma versao 1:1 em 2:1, 3:1, ou 4:1 com a atividade ritmica
distribuida entre as duas vozes como desejado. O Exemplo 32 demonstra este processo.

Exemplo 32

1:1 basis

O movimento ritmico pode ser conduzido para o ultimo tempo forte como na versao b,
ou simplesmente parado em ambas as vozes no inicio do ultimo compasso, como nas outras
versoes. Embora o movimento alterne-se entre as vozes, a alternancia nao deve ocorrer com
regularidade matematica ou o efeito serd formal e monétono. Note que as vezes ambas as
vozes movem-se a0 mesmo tempo. Ordinariamente uma cessacao do movimento em ambas
as vozes ao mesmo tempo di um efeito estatico e indesejavel. Isto é particularmente ver-
dadeiro em tempo fracos do compasso, mas uma breve inatividade ocasional do movimento
é bem aceitavel — por exemplo J'_aj_s' ao invés de ﬁj ou J JJemvezde [fFrJ.
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Enquanto os ritmos J. ) e [JT3J sao altamente utilizaveis, os opostos destes, )\ .
e JJ , ndo sao caracteristicos do estilo e devem ser evitados. O mesmo é geralmente
verdade para  f] 3, embora ele ¢ as vezes usado em padroes seqiienciais em andamento
moderado, com outra voz preenchendo o pulso ritmico na terceira semicolcheia. (Veja o
Exemplo 9, pagina 150, por exemplo.) O padrao fJ), com a seminima como unidade,
tem a tendéncia a soar um pouco duro e anguloso [square-cut] se precedido por notas de
maior valor — por exemplo, J fJJ] ou [ fFJ). Por outro lado, os ritmos [~ 3 J77)
e JJJ FJJ sao bons e inteiramente utilizdveis. Em qualquer caso, uma ligadura da

ultima nota daquela figura com o préximo tempo é geralmente efetiva:  JJJ JTJ4 ou

IS H on T1I. =

~

Normalmente é fraco ligar uma nota com outra de maior valor. Assim, padrdes como

Jeddd e JJ4JJ devem ser evitados.
Pausas de curta duracao podem as vezes ser empregadas, principalmente no inicio dos
exercicios.

TAREFAS SUGERIDAS

1 Exercicios 3:1
2 Exercicios 4:1
3 Exercicios abrangentes (1:1, 2:1, 3:1, 4:1).

4 Exercicios na conversao de contraponto 1:1 em outros ritmos, com o movimento
distribuido entre as vozes

5 Exercicios em contraponto da quarta espécie (sincopado)
6 Exercicios em suspensoes, incluindo andlise e deteccao de erros

7 Reducao de uma composicao em quarta espécie para a sua forma bésica; anélise
harmoénica

8 Faca o auto-teste No. 1

9 Leia o Capitulo 19, ouca os baixos [grounds| e passacaglias do periodo Barroco,
e escreva um baixo [ground| ou uma passacaglia curta a duas vozes (o ntumero de
variagoes serd especificado pelo instrutor) com um dos temas da pagina 31 do Livro de
Ezxercicios. As variagoes deverdo ser progressivamente mais animadas ritmicamente
(talvez 2:1 primeiro, depois 3:1 e assim por diante); ritmos pontuados, ligaduras,
sincopas, e outros artificios podem ser usados. Em uma das variacoes, ponha o tema
na voz superior, para praticar a adicdo de uma voz inferior.



