
Capítulo 11Contraponto a Três VozesEsritores de ontraponto tem freqüentemente exaltado as virtudes da textura a três vozes. Eles enfatizamo fato de que ela permite maior ompletitude e riqueza harm�nia do que o ontraponto a duas vozes,mas ainda mantendo a lareza da linha individual. Também, eles hamam a atenção que muito da mais�na músia no mundo é baseada numa estrutura a três vozes. Os exemplos mais óbvios são obras omoas trio sonatas e fugas a três vozes; mas uma grande quantidade de outras músias, se reduzidas à suaforma esquelétia, provarão onstituir-se de somente três vozes básias.RELAÇÕES RÍTMICASVárias relações rítmias entre as vozes são possíveis no ontraponto a três vozes.O movimento pode ser mais ou menos igualmente distribuído entre as vozes, omo no Exemplo 1.Quando uma voz tem um valor mais longo, ada uma ou ambas das outras mantém o movimento em ação.Todas as três raramente movem-se em valores mais urtos ao mesmo tempo, embora isso possa oorreroasionalmente por uns alguns tempos omo um alívio para o movimento onstantemente alternado.Exemplo 1 BACH: Variações Goldberg, Var. 9, Cânone à TerçaDuas das vozes podem ser emparelhadas ritmiamente � ambas om os mesmos valores ou om movi-mento alternado entre as duas � enquanto a tereira voz toma um ritmo diferente. No Exemplo 2 asduas vozes superiores não movem-se om o mesmo padrão rítmio mas predominantemente de modoparalelo. As pequenas notas na parte do embalo (ravo) são uma realização editorial do baixo �guradooriginalmente presente.Exemplo 2 VIVALDI: Conerto em Ré Maior para Flauta, Cordas, e CravoNa primeira parte do Exemplo 3 as duas vozes superiores alternam-se num padrão de olheias e obaixo move-se em semiolheias; na metade do segundo ompasso, o ritmo de semiolheias é transferidopara a voz superior enquanto o baixo tem olheias.Exemplo 3 BACH: Fughetta, B.W.V. 952No Exemplo 4 as vozes média e inferior estão emparelhadas. Elas formam um aompanhamentobastante almo para uma melodia ornamentada e proeminente na voz superior. Em tais asos o efeitopode mesmo aproximar-se da homofonia.Exemplo 4 BACH: Variações Goldberg, Var. 13Oasionalmente, ada uma das três vozes move-se num padrão rítmio distinto daqueles das outrasvozes. O Exemplo 5 demonstra esta possibilidade, omo também o Exemplo 8 na página 150 [do livro℄.Exemplo 5 BACH: A Oferenda Musial, No. 5. Sonata (Trio)



2 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIUma situação espeial e algo inomum é vista em ertas músias baseadas em orais; a melodia oralem valores longos é aompanhada pelas outras vozes movendo-se em valores muito mais urtos, omo noExemplo 6. (Freqüentemente a melodia oral está na voz inferior ou média mais do que na superior.) Amesma disposição é freqüentemente vista na músia envolvendo baixo repetitivo [ground-bass℄ ou temasde passaaglia em valores longos.Exemplo 6 BACH: Fantasia sobre Jesu, meine FreudeTodos estes exemplos demonstram o pulso rítmio regular araterístio da músia Barroa. Uma vezque um padrão rítmio básio tenha sido estabeleido, ele é geralmente mantido onsistentemente, em umavoz ou outra. Nos Exemplos 1 e 2, o padrão básio envolve olheias, nos Exemplos 3-6, semiolheias.IMPORTÂNCIA RELATIVA DAS VOZESComo um prinípio muito geral, o ouvido do ouvinte tende a ser algo mais atento às vozes externas emmúsia. Consequentemente a relação entre estas duas vozes tem sido assunto de espeial preoupaçãopara os ompositores; alguns são onheidos por terem esboçado primeiro as vozes externas de uma novaobra, as internas foram adiionadas mais tarde. Entretanto, o fato de que a voz média no ontrapontoa três vozes é às vezes menos proeminente do que as duas externas não signi�a que qualquer esforçomenor deva ser despendido em faze-la tão interessante e independente quanto possível para uma linha.CONSIDERAÇÕES HARMÔNICASDe um ponto de vista harm�nio, a prinipal diferença o ontraponto a duas e a três vozes é que asharmonias podem ser impliadas mais ompletamente e mais laramente om três vozes. Por exemplo,torna-se possível soar todas as três notas de um aorde de uma vez, bem omo as três das quatro notasde um aorde de sétima�su�ientes para de�nir o aorde. (A questão de quais membros do aorde sãomelhor inluídos ou omitidos é disutida mais tarde em onexão om os primeiros exeríios a três vozes.)Além disso, impliações de harmonia romátia�espeialmente de aordes de sétima alterados�são maisexeqüíveis na esrita a três vozes e são onsequentemente vistas lá mais freqüentemente. Por esta razão,alguns omentários sobre este assunto, junto om exemplosCromatismoOs exemplos vistos anteriormente neste apítulo fazem uso do romatismo em onexão om dominantesseundárias ou modulação por aorde omum, embora o material motívio seja em si diat�nio. Osexemplos que seguem, por outro lado, envolvem todos o romatismo omo uma araterístia básia daslinhas. Em ambos os Exemplos 7a e b um sujeito de fuga de natureza romátia é estendido e promovea suessão de harmonias romátias ambiantes em ertos pontos. A análise harm�nia de a mostra,nos tempos de 6 até 10, uma progressão em torno do írulo de 5as via dominantes seundárias. Nosompassos 3, 4, e 5 de b, a linha romátia desendente de Lá até Mi é dada para ada uma das trêsvozes a ada vez.Exemplo 7a C.B.T., Livro II, Fuga 6Exemplo 7b HAENDEL: Fuga em Lá Menor para CravoNo Exemplo 8, o romatismo resulta não somente do fato de que o motivo da invenção (na vozinferior, naquele ponto) ontém alterações, mas do fato de que Bah irunda-o om dois ontramotivosdeididamente romátios.



3Exemplo 8 BACH: Sinfonia No. 9
A variação das Variações Goldberg itada no Exemplo 9 é partiularmente efetiva no ontexto da obratoda devido ao grande ontraste entre seu romatismo expressivo e a natureza diat�nia de muitas dasoutras variações. Similarmente, o aráter gentilmente �uente das linhas é um afastamento marado dovigoroso sentido motório de grande parte da obra e onsequentemente intensi�a o ontraste.Exemplo 9 BACH: Variações Goldberg, Var. 25

LigadurasUma inspeção dos exemplos dados neste apítulo � e de ontraponto a três vozes em geral � irá revelar queuma das vozes é geralmente ligada para o tempo seguinte (ou outro mais adiante) enquanto que as outrasvozes movem-se. A nota ligada pode ser tanto harm�nia quanto não harm�nia em relação à harmoniapara a qual ele é ligada. Em qualquer aso, o movimento das vozes em tempos diferentes aentua a suaindependênia e proporiona uma agradável interação entre elas. (Se todas as vozes movem-se ao mesmotempo onsistentemente, omo neessariamente aontee em exeríios de erta espéie, o efeito é algo�enfadonho.�) Quando a nota ligada é não harm�nia om a nova harmonia, outro elemento de interesse éadiionado: uma dissonânia é riada antes que a nota resolva. A nota ligada reém desrita é ertamenteuma suspensão. Enquanto outras notas não harm�nias obviamente �guram no ontraponto a três vozesassim omo elas �zeram na variedade a duas vozes, seu uso não paree requerer omentários adiionaisaqui.. No aso das suspensões, entretanto, a presença de uma tereira voz permite padrões não possíveisom duas. Completamente à parte, uma revisão do assunto dentro da estrutura da textura a três vozespode prover-se útil. SuspensõesAs suspensões no ontraponto a duas vozes foram disutidas anteriormente. O proesso básio é o mesmona esrita a três vozes; uma nota pertenente a uma harmonia é retida, seja por uma ligadura ou por



4 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIrepetição, durante a próxima harmonia, para a qual ela é dissonante e na qual ela normalmente resolve.O Exemplo 10 mostra um exerto que abunda em suspensões.Exemplo 10 BACH: C.B.T., Livro I, Prelúdio 24

Pode ser instrutivo examinar o efeito das várias suspensões. As seguintes são todas satisfatórias.Exemplo 11Exemplo 11

Na esrita a três vozes, as suspensões são desritas em termos dos intervalos entre o baixo e a vozsuspensa (ou, se a suspensão está no baixo, em termos dos intervalos entre as vozes externas).As suspensões para a terça do aorde (a, b, e ) e para a fundamental (d e e) são mais fortes do queaquelas que resolvem na quinta do aorde (f ).Em g e h a suspensão é preparada na segunda metade do tempo preedente. Esta disposição é às vezesútil omo um meio de introduzir suspensões onde nenhuma das notas no tempo poderiam ser retidas eresolvidas desendentemente na próxima harmonia, de modo a formar uma suspensão. Ela também provêmaior atividade rítmia.



5Uma possibilidade vista no Exemplo 10 mas não disutida antes é demonstrada em i e j, Exemplo11: quando a resolução da suspensão oorre, um ou mais membros do aorde de resolução movem-separa outras notas do aorde. Em i a voz inferior move-se da fundamental para a terça e em j ambas asvozes superior e inferior movem-se. Um artifíio semelhante é mostrado em k e l onde uma ou mais vozesmovem-se no ponto de resolução, mas para uma nova harmonia em vez de uma na qual a suspensão irianormalmente resolver. Obviamente, a nota de resolução deve ajustar-se à nova harmonia em tais asos.O Exemplo 12a mostra uma disposição que é melhor evitar. O prinípio envolvido é este: quando umasuspensão resolve por semitom para a terça de um aorde, a nota de resolução não deveria ser dobrada(em qualquer oitava). Quando a resolução é por tom inteiro, o efeito é um pouo melhor, espeialmente seo aorde de resolução é uma tríade seundária (o qual pode apropriadamente envolver uma dupla terça)omo no Exemplo 12b.Exemplo 12
Lembre-se que nas suspensões envolvendo mais de um tempo a nota suspensa deve air num tempoforte; suspensões que resolvem dentro de um tempo podem oorrer em qualquer tempo.A adeia de suspensões, menionada anteriormente, é demonstrada no Exemplo 13Exemplo 13
O baixo em uma adeia de suspensões freqüentemente move-se alternando uma 4a desendente e uma2a asendente. (Exemplo 14).Exemplo 14
é possível suspender mais de uma nota ao mesmo tempo. O Exemplo 15 ontém uma quantidade desuspensões duplas. Aquelas maradas om um asteriso são retardos; isto é, elas resolvem asendente-mente.Exemplo 15 BACH: C.B.T., Livro II, Prelúdio 12



6 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIII
No Exemplo 16, uma resolução atrasada de uma suspensão oorre na primeira parte de ada om-passo. A progressão harm�nia básia foi adiionada abaixo do exerto para mostrar as suspensões maislaramente.Exemplo 16 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 12

Este último exemplo também ilustra, em a e b, o uso de uma mudança harm�nia no ponto deresolução. Em a nós esperamos Fá menor, em b, Ré bemol maior.A músia ontrapontístia às vezes faz uso de uma suessão harm�nia arpejada que inlui umasuspensão. Este é o aso no Exemplo 17. Aqui novamente, uma mudança de harmonia oorre no pontode resolução.Exemplo 17 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 7



7EXERCíCIOS EM CONTRAPONTO A TRÊS VOZESNosso primeiro trabalho em ontraponto a três vozes será na forma de 1:1�isto é, om todas as trêsvozes movendo-se om os mesmos valores de tempo. Como observado anteriormente, a presença de umatereira voz nos dá a habilidade de soar todas as três notas de uma tríade ao mesmo tempo, enquantoque na esrita a duas vozes nós éramos forçados a sugerir a harmonia om somente duas notas soandovertialmente. Entretanto, há oasiões em que razões lineares ditam que duas das vozes devem tomara mesma nota do aorde, seja em uníssono ou em oitava ou duas oitavas separadas. Há então umaesolha de quais dos dois membros do aorde restantes inluir e quais omitir. No nosso trabalho emontraponto a duas vozes desobrimos que a terça do aorde era neessária para de�nir sua qualidade deor. Consequentemente, ombinações vertiais de três notas, omo aquelas vistas no Exemplo 18a, quenão ontém terça estão exluídas. Um outra onlusão feita anteriormente era que a fundamental devianormalmente estar presente para propósito de identi�ação. Mas há oasiões em que o próprio movimentodas vozes demandam uma dupla quinta, em ujo aso a fundamental deve neessariamente ser omitida(). Muitas de tais situações envolvem movimento ontrário por grau onjunto nas vozes externas. Este éo aso em b, onde uma terça é dobrada. Embora terças e quintas tríplies sejam evitadas, a fundamentaltripliada pode ser usada no iníio ou no �nal dos exeríios, omo no �nal de b e .Exemplo 18
Note que enquanto no ontraponto a duas vozes a 4a justa era insatisfatória para o uso omo intervaloessenial, na esrita a três vozes ela torna-se utilizável omo um intervalo estável entre as vozes superioresporque a tereira voz pode ompletar a tríade, omo no primeiro aorde do Exemplo 18. Entretanto,a 4a entre o baixo e qualquer uma das vozes superiores ainda tem a qualidade instável que tinha noontraponto a duas vozes.No aso de aordes de sétima, uma nota deve obviamente ser omitida no ontraponto 1:1 a três vozes.Muito freqüentemente esta é a quinta, já que ela é a menos essenial para estabeleer a qualidade de umaorde (Exemplo 19a). Raramente, a terça pode ser omitida para formar ombinações omo aquelas emb. Mas ombinações envolvendo a omissão de ambas a terça e a quinta () não devem ser usadas. (Odobramento da sétima em duas destas [as duas últimas de ℄ é ensurável por ausa das oitavas paralelasque elas provoam.) Se a fundamental de um V7 é omitida omo em d, as sonoridades resultantes sãoaquelas de viio e são ertamente altamente utilizáveis. (Aquelas impliando viio são mais fortes.)Exemplo 19



8 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIII
Aordes de sétima não dominantes, os quais eram difíeis de impliar e às vezes ompliados de resolverom somente duas vozes em 1:1, tornam-se inteiramente utilizáveis om três vozes (Exemplos 20a e b).Os aordes de sétima sobre a sensível (ou V9 inompleto) apareem mais freqüentemente em menor deque em maior. Exemplos de dominantes seundárias e de um aorde de Sexta Italiana são dados em  ed, respetivamente.Exemplo 20

As 5as paralelas devem ser ainda evitadas em geral, mas há um aso espeial no qual o efeito de irde uma 5a diminuta para uma 5a justa nas duas vozes superiores do ontraponto a três vozes é aeitável(Exemplo 21a). Estas 5as não devem ser usadas omo vozes externas, entretanto (Exemplo 21b).Exemplo 21
O prinípio envolvido aqui é um menionado anteriormente�que os ouvidos ouvem as vozes externasno ontraponto a três partes omo sendo ligeiramente mais importantes do que as vozes internas. O fatode que as vozes externas no Exemplo 21a movem-se em 10as paralelas paree retirar o estigma das 5as,enquanto que na versão b as 5as são proeminentes por ausa de sua posição omo vozes externas.Parialmente por ausa do aráter algo menos proeminente da voz média, e parialmente porque éextremamente difíil esrever uma voz média que não envolva repetição onseutiva, a proibição ontraas notas repetidas nos exeríios 1:1 é relaxada om respeito à voz média somente. Mesmo aí, entretanto,notas repetidas devem ser empregadas somente quando uma mudança de nota é difíil ou impossível.



9Como na esrita a duas partes, as suessões harm�nias impliadas pelas vozes devem ser onsideradasuidadosamente. Este ponto foi disutido no Capítulo 3.Nos exeríios que seguem, a voz média pode ser oloada no pentagrama superior ou inferior, de-pendendo de qual notação das alturas é mais onveniente. Se desejado, três pautas separadas podem serempregadas, e neste aso a voz média pode ser esrita em uma das laves de Dó.As três vozes devem ser mantidas dentro dos seguintes limites de extensão.Exemplo 22
As regras de espaçamento que são apliadas na harmonia a quatro vozes são um pouo relaxadas aqui;isto é, às vezes é neessário ter mais de uma oitava entre as vozes superiores, embora tais disposições nãodevam ontinuar por muito tempo.Ao fazer estes exeríios, lembre-se que os resultados não devem ser meras suessões de harmoniasa três partes, mas três linhas individuais om urvas independentes. Cada voz adiionada deve serantada ou toada separadamente para testar sua habilidade para sustentar-se sozinha omo um boalinha melódia. Para obter esta meta om a voz média será provavelmente mais difíil do que om asoutras duas.O Exemplo 23 ilustra o tipo de exeríio que será presrito à seguir. Uma voz é dada e as outras duassão adiionadas à maneira de 1:1. No Exemplo 23 a linha dada foi espei�ada omo a voz inferior, e asvozes superiores foram adiionadas.Exemplo 23

Exeríios Envolvendo SuspensõesTrês vozes em relação de 1:1 são dadas e o estudante é soliitado a riar uma suspensão em uma das duasvozes inferiores. O Exemplo 24 é uma ilustração.Exemplo 24



10 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIObviamente, a suspensão não poderia ser introduzida na voz inferior aqui porque esta não move-sepor grau onjunto�um requisito para a resolução.Conversão de 1:1 para Outros RitmosUm projeto onsiste em onverter ontraponto 1:1 em três vozes para versões envolvendo ritmos em 2:1,3:1, e 4:1, om o movimento distribuído entre as vozes. (O Exemplo 16 na página 154 [do livro℄ é umaboa ilustração de ontraponto no qual o movimento é mais ou menos igualmente distribuído entre asvozes.) Como num exeríio similar feito anteriormente om duas vozes, este irá ser realizado pela adiçãode notas tais omo notas de aordes, notas de passagem, suspensões, e bordaduras para a versão básiaem 1:1. O Exemplo 25 mostra um urto ontraponto 1:1 que serve omo base para a versão onvertidaque o segue.Exemplo 25
Uma sétima de passagem oasional pode ser usada mesmo nas versões 1:1.O Exemplo 26 ilustra o que este poderia pareer quando onvertido para um ritmo de 2:1.Exemplo 26

Os Exemplos 27a e b mostram possíveis versões em 3:1 e 4:1 respetivamente.Exemplo 27



11Obviamente, estes resultados tem mais o aráter de harmonia �gurada do que de ontraponto real.Este proesso, um pouo meânio, é introduzido aqui prinipalmente omo um degrau entre o on-traponto 1:1 e os exeríios mais livres que seguem. Estes inluem:1 Suprir uma voz média para duas vozes externas dadas. O objetivo é riar uma linha ujas notasde�nam a harmonia pretendida laramente, que seja agradável omo uma linha, e que funione omas outras duas vozes para manter um �uxo rítmio estável, om o movimento distribuído entre asvozes. (As Tarefas Sugeridas abaixo dão os números das páginas no Livro de Exeríios no qualeste e outros exeríios desritos aqui apareem.)2 Suprir duas vozes abaixo de uma voz superior dada. Como regra, a melodia dada irá sugerirqual movimento rítmio é apropriado; ou instruções onernentes àquele elemento podem ser dadas(e.g., preponderantemente 2:1 ou alguma outra proporção). Em qualquer aso, o movimento iránormalmente ser distribuído entre as duas vozes inferiores�ou às vezes entre todas as três se anatureza do ritmo da voz superior permitir.3 Trabalhar à partir de uma harmonização a quatro partes dada omo um modelo muito genériopara riar uma versão a três vozes. (A voz superior deve permaneer intata.) O primeiro passoonsiste em eliminar da harmonização a quatro partes as notas que não são esseniais na de�niçãoda harmonia�notavelmente as notas dobradas numa tríade e a quinta nos aordes de sétima. OPróximo passo é usar as notas que restaram para formar duas vozes satisfatórias abaixo da superior.Este proesso provavelmente envolve alguma mudança (talvez mesmo na harmonia original) e algunsajustes de oitavas no interesse de riar boas linhas. Mudanças podem também ser neessárias pelofato de que ertas progressões harm�nias possíveis om quatro vozes são ou muito difíeis ouimpossíveis de sugerir om apenas três. Um material para este proesso (a onversão de umaharmonização a quatro vozes para uma usando três vozes) pode ser visto na página 88 do Livro deExeríios. TAREFAS SUGERIDAS1 Exeríios na deteção de erros, três vozes, 1:1.2 Exeríios na esrita de ontraponto a três vozes 1:1 e na sua onversão para outros ritmos, om omovimento distribuído entre as vozes.3 Exeríios em suspensões (três vozes); esrita e análise.4 Suprir uma voz média para uma melodia e um baixo oral, ritmo omposto em 2:15 Suprir uma voz média para uma trio sonata para órgão (vozes externas dadas, voz média originalapagada aqui).6 Esrever uma versão a três vozes de um oral usando uma versão a quatro vozes dada omo modeloharm�nio.7 Análise de um exerto de uma trio sonata; adição de símbolos de baixo �gurado.8 Completar um padrão seqüenial (três vozes).


