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PRIMEIRA PARTE

Conceitos Introdutórios





Capítulo 1

A Natureza da Música Polifônica

Termos e conceitos gerais
A música polifônica existe desde a Idade Média, e é uma parte importante da música
de nosso século, mas, ainda assim, polifonia não é um termo fácil de se definir. Uma
tradução literal de “polifonia” seria “muitos sons”, mas uma boa definição deve ir muito
além dessa simples descrição. Músicos concordarão que polifonia é um tipo de terxtura
musical, mas isso é só o começo.

Considere essa pequena composição sobre o “Amen” mostrada no Ex.1-11. Se pos-
sível, cante-a ou toque-a na sala.

Ex.1-1

Este é, obviamente, um exemplo de polifonia. Mas, porquê? Antes que nos aventu-
remos no estudo do contraponto, nós precisaremos considerar alguns termos básicos e
os conceitos que eles representam. As perguntas a seguir devem ser usadas como base
para uma discussão em classe, depois da qual vocês deverá tentar formular sua própria
definição para cada um desses ítens.

Questões para Discussão

1 O que é polifonia? Quantas partes ela envolve? Pode existir tantas quanto
quarenta? Poucas como duas, ou mesmo uma? O que as partes compartilham e
como elas mantêm sua independência?

2 O que é contraponto? É uma textura? É uma técnica? É o nome de um estudo
formal? É parte da música em questão? O que ele tem a ver com polifonia?

1Exemplos neste livro que não são identificados pelo título e compositor foram compostos pelo
autor
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3 O que é homofonia? Como ela difere da polifonia? Como você compararia uma
textura de um coral de Bach tal como “Jesu, meine Freude” com aquela de um
hino como “Amazing Grace”?

4 O que é simultaneidade? É polifonico? É contrapontístico?

5 O que cria unidade numa obra de música contrapontística?

6 O que cria diversidade numa obra de música contrapontística?

7 O que é imitação? O que é um cânone? O que é um round?

8 “Um round é um tipo especial de cânone; um cânone é um tipo especial de
imitação; uma imitação é um tipo especial de contraponto.” Essa afirmação está
correta? Quais as suas implicações?

Observações

Polifonia e Contraponto

Sua definição de polifonia deve incluir diversos ingredientes: (a) música na qual existe
ao menos duas partes distinguíveis de mais ou menos igual importância; (b) as par-
tes mantêm uma identidade melódica; (c) elas mantêm independência de movimento
tanto melódico quanto rítmico; (d) elas compartilham um mesmo contexto métrico e
harmônico; (e) elas frequentemente compartilham idéias motívicas; e (f) eles se com-
plementam, criando um todo unificado.

A palavra Contraponto vem da frase em Latim “punctum contra punctum” que
significa “nota contra nota”. Músicos utilizam essa palavra de diversas formas. Ela é
o nome de um estudo formal – a técnica de composição polifônica. “O Contraponto”
também pode se referir à teia da textura musical de uma peça. Contraponto pode ser
sinônimo de polifonia, uma vez que uma música contrapontística é polifônica, e vice
versa.

Homofonia e Simultaneidade

Apesar de que um hino como “Amazing Grace” geralmente aparece num acompanha-
mento a quatro partes, existe pouca identidade melódica nas partes do contralto, tenos
e do baixo, e existe pouca, se é que existe, independência de movimento rítmico. A
melodia da parte do soprano é de principal importância. Este é um claro exemplo de
homofonia.

Imagine este cenário: Você está em pé no corredor do lado de fora de duas salas
de prática com suas portas abertas. Em uma delas uma soprano está praticando
escalas. Na outra, um saxofonista está tocando jazz. O que você está ouvindo seria um
exemplo de simultaneidade. Isso poderia ser considerado um tipo especial de "textura
polifônica", mas não seria pensado como um contraponto. Compositores deste século
e do século XX, tais como Charles Ives, utilizaram com muita propriedade este tipo de
textura.
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Imitação, Cânone; Round

Quando as partes de uma peça polifônica compartilham idéias, diz-se que estão em
imitação. Se a imitação é exata e continua por toda a peça, a peça é chamada de
cânone. Uma porção da peça é descrita como canônica se a imitação persite por
toda a seção. Ao descrever pontos de imitação, existem duas medidas cruciais a se
considerar: (a) a distância entre a melodia inicial e a que segue; e (b) a distância
intervalar entre a primeira nota da melodia inicial e a da que a segue. Cânones do
século XVI frequentemente usam intervalos de uma quarta perfeita ou de uma quinta
perfeita, assim como de oitavas e de uníssonos. Um cânone charada [puzzle canon], é
aquele que o compositor dá somente o dux, ou voz principal, é fica a cargo do executante
descobrir o tempo correto e distância intervalar do comes, ou voz secundária (ou vozes
quando o cânone é escrito para três ou quatro partes). Diversos cânones charada estão
inclusos nos exercícios.

Um round é umtipo familiar de cânone no qual a distância entre a entrada das vozes
é de uma frase completa, e a distância intervalar é de uníssono (ou uma oitava, quando
homens e mulheres cantam juntos). Rounds são cíclicos: assim que cada vozes atinge
o final, ela reinicia novamente. Um round geralmente é cantado tantas vezes quantas
vozes existirem.

Exemplos
Aplique suas definições para cada um desses excertos no Ex.1-2. Quais deles são
inquestionavelmente polifônicos? Quais deles são inquestionavelmente homofônicos?
Qual exibe uma textura híbrida? ALgum deles se qualifica como um cânone? Quais
são imitativos? (Nota: estes exemplos estão identificados no Appendix A).
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Exercícios

Exercício 1-1 Compare sua definição de polifonia, homofonia, contraponto, imitação,
cânone e round com aqueles dados em dicionários de música tradicionais (ver
“Leituras” no final do capítulo) e o Glossário.

Exercício 1-2 Liste diversas composições as quais você consideraria ser: (a) pura-
mente polifônica; (b) puramente homofônica; (c) híbrida em textura.

Exercício 1-3 Encontre um exemplo de polifonia a três ou quatro partes que prati-
camente não demonstre imitação.

*Exercício 1-4 Encontre um exemplo de (a) cânone a quatro partes no qual cada
parte inicie numa altura diferente; e (b) um cânone duplo (no qual duas partes
diferentes são “respondidas” em cânone pelas duas outras partes)2.

*Exercício 1-5 Encontre uma peça de música polifônica escrita para instrumento de
corda solo.

*Exercício 1-6 Classifique do Ex. 1-2a ao 1-2g de acordo com: (a) período estilístico;
e (b) data aproximada da composição. Identifique quantas puder por título e
compositor.

Fontes para estudo futuro

NOTA: As fontes listadas no final de cada capítulo inclui somente o último nome do
autor e ocasionalmente o título. Consulte a bibliografia para detalhes completos.

Partituras:
Antologias como as que seguem contém música variadas em termos de texturas, gêneros
e períodos históricos.

Berry and Chudacoff: Eighteenth-Century Imitative Counterpoint: Music for Analy-
sis

Brandt: The Comprehensive Study of Music; quatro volumes
Burkhart: Anthology for Music Analysis
Hardy and Fish: Music Literature; dois volumes
Harvard Anthology of Music; dois volumes
Palisca: Norton Anthology of Western Music; dois volumes
Turek: Analytical Anthology of Music
Wennestrom: Anthology of Music Structure and Style
Wennestrom: Anthology of Twentieth-Century Music

Leituras:
Dicionários e enciclopédias de música tais como as que seguem devem ser consultadas
em relação à suas definições de polifonia, contraponto, homofonia, simultaneidade,
imitação, cânone e round.

2Exercícios marcados por um asterisco são problemas avançados direcionados para estudantes de
composição e pós-graduandos em outros campos musicais.
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The New College Encyclopedia of Music
The New Grove Concise Encyclopedia of Music
The New Grove Dictionary of Music and Musicians
The New Harvard Dictionary of Music



Capítulo 2

Polifonia e Estilo

Uma comparação de exemplos do século quatorze ao
século vinte

Apesar da evolução do estilo através das eras, a técnica contrapostística mudou pouco
desde o Séc. XIV. Neste capítulo nós examinaremos algumas diferenças técnicas que
existem entre peças contrapontísticas do Séc. XIV ao Séc. XX.

Examine esses cinco exemplos de contraponto a duas partes (Ex. 2-1a-e), e em
seguida discuta-os em classe usando as questões abaixo como um guia
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Questões para Discussão

1 Todos os exemplos são polifônicos? Todos cabem na definição de polifonia que
você desenvolveu no último capítulo? Quais qualidades todos os exemplos têm
em comum (além de serem escritos a duas partes)?

2 Como você descreveria as melodias? O quanto do movimento melódico em cada
exemplo é em grau conjunto comparado aos saltos (grau disjunto)? Seria a me-
lodia tonal ou cromática, modal, tonal ou vaga em relação à tonalidade1? Como
os exemplos se relacionam em termos de alcance melódico e tessitura?

3 Como os exemplos podem ser comparados em relação ao pulso e ao ritmo? Será
que o ritmo transmite uma sensação forte de pulso ou métrica regular? Qual a
extensão dos diferentes valores rítmicos? Será que o movimento rítmico entre as
partes é principalmente na relação de 1:1 mais do que 2:1?

4 Como as partes se movem em relação uma com a outra? Às vezes se movem em
paralelo, algumas vezes na mesma direção, algumas vezes em direções opostas,
outras vezes uma parte se move e outra permanece estacionária. Como você
classifica a frequência de cada tipo de movimento: paralelo, similar, contrário e
oblíquo?

5 Quais são os intervalos favorecidos em cada exemplo? Com que frequência os
intervalos de uníssono perfeito, quintas justas, oitavas justas, terças maiores e
menores, e sextas maiores e menores são formados entre as partes? Esses in-
tervalos são tradicionalmente considerados consonâncias. COm que frequência
você encontra segundas, sétimas, quartas justas, trítonos e qualquer outro tipo
de intervalo aumentado ou diminuto? Esses são considerados dissonâncias. Quais
intervalos aparecem mais frequentemente? Estime a frequência de conssonâncias
em relação às dissonâncias em relação a cada exemplo.

6 Quais intervalos aparecem quando duas notas iniciam ao mesmo tempo? Quando
duas notas soam juntas, o intervalo tem um impacto mais forte do que o intervalo
resultante quando uma nota se move enquanto outra permanece estacionária.
Como os exemplos se relacionam em termos desses “intervalos fortes”?

7 Como esses exemplos diferem um do outro? As respostas para as Questões 1 a 6
deverão dar pistas de como responder essa importante questão.

Observações

Textura; Características Melódicas; Tonalidade

Uma boa definição das palavras “polifonia”, “polifônico” e “contrapontístico” deveria
ser utilizada com sucesso a todos os exemplos. Eles têm os ingredientes necessários:
as partes melódicas mantém independência de movimento uma em relação à outra, no
que diz respeito tanto às notas quanto ao ritmo; elas compartilham o mesmo contexto
métrico e tonal; e elas complementam uma à outra.

1Modal, tonal, or vague in tonal focus?
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Os exemplos exibem mais diversidade em suas características melódicas do que em
seus aspectos rítmicos. Movimento em grau conjunto predomina, mas semitons conse-
cutivos e saltos de trítono somente aparecem nas duas últimas. Os primeiros exemplos
são diatônicos, enquanto os últimos são mais cromáticos. Apesar da música ficta (no-
tas que são tradicionalmente alteradas durante a execução, mas não são indicadas pelo
compositor), os exemplos de Landini e Lasso exibem tendências modais. O exemplo
de Bach é fortemente tonal. Tonalismo no exemplo de Franck é forte somente nos
momentos cadenciais; o uso frequente do cromatismo tende a obscurecer a tonalidade
entre as cadências. O exemplo de Bartók não tem, absolutamente, um único centro
tonal distinguível.

Ritmo e pulso métrico; Tipos de movimento

Todos os exemplos parecem distribuir o movimento rítmico entre as partes, e nenhum
tem uma grande variedade de figuras rítmicas. Uma forte sensação de pulso métrico
ocorre somente nos Ex. 2-1c e 2-1d. Os tamanhos de frases desiguais e a sobreposição
tendem a “obscurecer” as barras de compasso no Ex. 2-1e. Os Exemplos 2-1c ao 2-1e
exibem um movimento rítmico na razão de 2:1 e 1:1 mais consistentemente do que os
demais exemplos, os quais contém uma maior variedade de relações.

Movimento oblíquo excede muito o uso de movimento contrário, similar e paralelo
em todos os exemplos. Isto é verdadeiro para toda a polifonia desde o Século XII.

Intervalos; consonância e dissonância

Consonância e dissonância têm sido as principais preocupações dos compositores e
teóricos desde o início da música polifônica. Ambas são essenciais em todo tipo de
música. É lamentável que teóricos antigos tenham descrito consonâncias em termos de
“pureza”, “suavidade”, “perfeição”, e outros atributos positivos enquanto caracterizavam
a dissonância como “impura”, “discordante”, e “desagradável”. Talvez seja mais útil para
nós considerarmos intervalos em um continuum do uníssono, representando o mais alto
grau de consonância, com a segunda menor e trítono, representando os mais altos graus
de dissonância. As “consonâncias perfeitas” poderiam ser descritas como “passiva”, “es-
tável” ou “desprovida de tensão”, enquanto as mais fortes dissonâncias seriam “ativa”,
“menos estável”, e “mais elevada em tensão”. Para alguns ouvidos a sétima menor e
a quarta justa soam consonante, enquanto que para outros ouvidos estes intervalos
parecem dissonantes. Para nossos propósitos, no entanto, é necessário classificar os in-
tervalos da forma tradicional: consonâncias são uníssono perfeito, oitava justa, quinta
justa, terça maior, terça menor, sexta maior, sexta menor, e seus equivalentes com-
postos (décima segunda justa, décima maior, décima menor, décima terceira maior,
décima terceira menor, etc.); dissonâncias são sétima maior, sétima menor, segunda
maior, segunda menor, trítono, todos os intervalos aumentados ou diminutos, e os seus
equivalentes compostos; a quarta justa geralmente é considerada uma dissonância na
música a duas partes.

Você vai perceber que terças e sextas são os intervalos favorecidos em todos os
exemplos, com exceção do último. Oitavas, quintas, e uníssonos também estão no topo
da lista para os três primeiros exemplos. A proporção de consonância para dissonância
nos exemplos de Landini e Lasso é bastante grande. A proporção é menor para os
exemplos de Bach e Franck, e é o inverso no de Bartók.
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Quando duas notas começam juntas no Ex. 2-1b, intervalos consonantes são uti-
lizados de forma consistente. Isto é verdadeiro no Ex. 2-1a, mas em um grau um
pouco menor, e a quinto justa é usada com mais frequência. No Ex. 2-1c, consonân-
cias aparecem quando duas notas começam juntas a maior parte do tempo, mas em
várias ocasiões a parte com movimento mais rápido cria uma dissonância com uma
nota de passagem acentuada. No exemplo de Franck, muitos dos “intervalos fortes” são
dissonâncias causadas por apojaturas, notas de passagem acentuadas, e harmonias de
sétima diminuta implícitas. No exemplo de Bartók, o movimento melódico é tão forte,
que os intervalos entre as partes pode ser qualquer intervalo (com a possível exceção
do uníssono e oitava).

Características específicas

Os cinco exemplos parecem diferir mais em seu tratamento da consonância e dissonân-
cia, e no papel da tonalidade e da harmonia. Nos Séculos XIV, XV e XVI, consonâncias
superam dissonâncias em uma proporção de cerca de 3:1, e a harmonia é o resultado
da condução de vozes. Na época Barroca a harmonia começou a ditar a condução de
vozes, o que poderia agora dar mais vez à dissonância. Até o final da era Romântica,
a harmonia cromática tinha começado a oobscurecer a tonalidade, e o contraponto
tornou-se cada vez mais livre no uso de dissonâncias mais fortes. Pelos idos de 1920, a
dissonância havia se “emancipadado” nas mãos de Bartók, Stravinsky e Schoenberg e
seus contemporâneos. A condução de voz já não estava mais vinculada pelas restrições
da harmonia tonal.

Exercícios

Exercício 2-1 Encontre um exemplo de um moteto a duas partes do Séc. XVI e
analise-o de forma a determinar a proporção aproximada entre consonância e
dissonância. Faça o mesmo para uma peça contrapontística a duas partes do Séc.
XVIII. Discuta brevemente seus achados.

Exercício 2-2 Explique como Ex. 1-2g é construído. Que tipo de peça ela é?

Exercício 2-3 Faça um diagrama da Invenção Cromática de Bartók (Ex. 1-2e) mos-
trando como a imitação é utilizada.

Exercício 2-4 Tabela 2-1 tem a intenção de ser uma generalização grosseria. Preencha
as informações que faltam. (Você pode querer expandir e refiná-la ao tempo em
que for lendo os próximos capítulos.)
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Era Principais compositores razão entre c:d Tipos de dissonância
Alta Idade Média Machaut
(c. 1300-1450) Landini

Ciconia
Dunstable
Jacopo da Bologna

Renascença Josquin des Prez mais ou menos nota de passagem
(c. 1450-1600) Lasso 4:1 bordadura

Palestrina ritardo
Byrd cambiata
Victoria bordadura dupla

Barroco Monteverdi
(c. 1600-1750) Schütz

Purcel
Vivaldi
Bach
Haendel

Clássico

Romantismo

Século XX

Fontes para estudo futuro

Partituras:
Hardy and Fish: Music Literature: A Workbook for Analysis, Vol. II: Poliphony

Leituras:

Crocker: O livro traça o desenvolvimento do estilo musical do Canto Gregoriano à
metade do século vinte. Informação sobre o Séc. XV está contida nos Capítulos 5 e 6;
Séc. XVI nos Capítulos 6 e 7; Séc. XVII nos Capítulos 8 e 9; Séc. XVIII nos Capítulos
10, 11 e 12; Séc. XIX nos Capítulos 13, 14 e 15; e Séc. XX no Capítulo 16.
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Capítulo 3

Contraponto a Duas Partes

Princípios básicos do estilo do Século Dezesseis

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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Capítulo 4

Contraponto a Duas Partes

Contraponto de primeira e segunda espécies

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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Capítulo 5

Contraponto a Duas Partes

Contraponto de terceira, quarta e quinta espécies

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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Capítulo 6

Motetos a duas partes

Escrita do texto; considerações formais

EXEMPLO 6-1
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Capítulo 7

Música Secula a Duas Partes

Duo Instrumental; Canzoneta

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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Capítulo 8

Contraponto a Três Partes

Moteto; Canzoneta; Fantasia
Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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