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RESUMO

0 presente trabalho pretende abordar criticamente o ensino de contraponto nos cursos de graduacao em mnsica.
0 autor analisa o matodo Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux, verificando as influancias que este
deixou para o ensino de contraponto nas universidades brasileiras. Apresenta ainda o livro de Ernst Krenek,
Tonal Counterpoint in the Style of the Eighteenth Century, realcando aspectos que poderiam ser adotados na
pedagogia da matária, no sentido de urn ensino dinamico e
Constatou-se a forte tendencia por parte dos professores a tratar esta disciplina de forma tecnicista, tomando o
mdtodo de Fux como principal modelo didatico. Durante a pesquisa, no entanto, ficou evidenciado que as falhas
do ensino de contraponto sao basicamente decorrancia de um mau use dos matodos: de uma postura docente
pouco comprometida corn a interlocucao professor/aluno e alheia a imediata aplicacao musical dos conteddos
trabalhados.
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1 INTRODUCAO

Essencial a ao nosso ver uma releitura do ensino de contraponto nas universidades

brasileiras. Esta a uma disciplina de carter fundamental na formacao académica dos alunos,

sejam de graduacão ou p6s-graduacao. Ocorre, no entanto, que a grande maioria de nossas

universidades oferece Contraponto apenas pan os alunos do Bacharelado em Composicao e

Regéncia. E curiosa esta discriminacOo. Tomemos por exemplo outras disciplinas de nossas

grades curriculares tais como Percepcäo Musical e Harmonia. Ambas são obrigat6rias no

curso de qualquer estudante de masica. SAD saberes indispensaveis a formacao do masico, e

senso comum o reconhecimento de sua importfincia na carreira profissional dos estudantes,

seja para os que atuarao como intárpretes, compositores ou professores. Ja contraponto...

Seria, segundo demonstra o curriculo atual, urn aprofundamento de importancia apenas para

quern compile e necessitara lidar corn texturas polifOnicas eventualmente, ou regentes, os

quais necessitarao de um embasamento no campo da polifonia pan fins de analise e

construcao de interpretar.

Este tipo de planejamento curricular priva diversos alunos de trabalharem corn praticas

contrapontisticas exatamente porque nao considera a importancia e releváncia deste estudo.

Exatamente por nao pensar nas intimeras possibilidades de ensino musical inerentes a pratica

contraponfistica.

"0 estudo de contraponto a essencial a formacäo do mfisico, mas ainda nao
recebeu o merecido lugar nos curriculos em nivel de graduaclo. 0 contraponto
desenvolve o ouvido intemo, a capacidade de identificar vozes e a percepcAo musical,
auxiliando na compreensão da estrutura do discurso musical, sendo ainda
indispensavel a composiclo e a anidise musical. E fundamental para o compositor e o
educador musical ao compor trechos musicais para fms didaticos." (Carvalho et al.,
2000, p.27)

Inameras outras qualidades poderiam ser destacadas salientando a necessidade de urn

maior destaque ao ensino de contraponto nas nossas universidades, como por exemplo
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Thomas Benjamin (Benjamin l apud Carvalho, 2000, p.28) menciona, dizendo que o estudo de

contraponto pode funcionar como urn corretivo para muitos cursos de teoria que seguem uma

orientaeão estritamente vertical e tendem a igualar mitsica e harmonia. Any Raquel Carvalho

referindo-se a Saizer e Schachter aponta alguns problemas citados pelos autores:

"a disciplina pode conter contendos completamente divergentes de uma escola
para outra; em geml the 6 atribuida papel perifórico no curriculo musical; muitas vezes

aplicada somente a mnsica do s6culo XVI e, mesmo assim, restringindo-se a uma
Unica fase desta mitsica; ou é considerado fundamental apenas para o estudo da
invenclo, canon e fuga." (Salzer & Schachter2 apud Carvalho, 2000, p.28)

Uma grande responsivel por esta pequena permeacao do contraponto nas

universidades brasileiras é a lacuna de bibliografia originalmente em portugues ou traduzida

para este. De publicaclies nacionais possuimos poucas que merecem destaque. Entre elas:

"Curso de Contraponto", de Jose Paulo da Silva, tambem autor do famoso "Manual de Fuga";

"Contraponto Modal do Seculo XVI (Palestrina)", de Hans Joachim Koellreutter; "Sei

Compor — guia despretencioso atravds do contraponto, da imitacao e fuga e dos formas de

composted° musical", do Frei Pedro Sinzig; "Contraponto — uma arte de compor", de Livio

Tragtenberg e "Contraponto Modal", de Any Raquel Machado. Todos estes trabalhos,

possuem grande valor, mas, a exceetto dos dois Altimos, tratam da questa° pedagOgica

superficialmente. Nao discutem o ensino de contraponto satisfatoriamente. Nao é esse seu

alvo: sae mdtodos praticos por exceléncia.

"Curso de Contraponto" é uma reproducão clara do pensamento presente nos metodos

de contraponto do seculo XIX da escola francesa, grande influenciadora do ensino musical

tradicional brasileiro. Traz poucas inovacties. Trata de contraponto pressupondo urn pano de

fundo harmOnico tonal, utiliza especies ritmicas para apresentar o material de trabalho e

acrescenta o contraponto florido a 8 vozes (dois coros). Os dois livros seguintes em nossa

I BENJAMIN,Thotnas. The Craft of Modal Counterpoint New York: Schirmer Books, 1979
2 SALZER,Felix & SCHACHTER,Carl. Counterpoint in Composition. New York: McGraw-Hill Book
Company, 1969
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listagem referem-se ao mais significativo metodo de contraponto existente, dado seu valor

histOrico na pedagogia desta materia e sua ampla difusão: Gradus ad Parnassum (1725), de

Johann Joseph Fux. 0 livro de Sinzig apesar de pouco conhecido, a excelente, dada sua

coeréncia te6rica e a compilacdo de exemplos da literatura musical que oferece (algo

inovador para urn metodo que teve sua primeira edicdo em 1919). Acrescenta ainda algumas

informacOes ao metodo de Fux, como o uso de trés notas contra tuna. E urn livro que merece

a atencdo dos estudantes e professores de contraponto.

Basicamente, "Contraponto Modal do SOculo XVI (Palestina)" a uma men adaptacao

de uma prâtica bastante sedimentada e que nao aponta solucties eficazes para urn ensino de

contraponto de carater dinamico, ou seja: da pouca margem para possiveis desdobramentos.

Na sua didatica, trata de algumas habilidades musicals de forma isolada, postergando sua

juncäb. Nan estao previstas nas suas paginas, abordagens ou enfoques distintos de sua

sequenciacdo. E por demais restrito a metodologia que adotou. Koellreutter, inclusive, que

afirmava que seu metodo era ncio ter metodo (Santos, 1995, p.30), deixou-nos publicada uma

imensa contradicão a essa afirmativa...

0 livro de Tragtenberg 6 muito bom e merece atencdo. 0 autor opta por utilizar o

contraponto tonal. CYO que este

"oferece bases seguras que podem ser utilizadas em qualquer estilo musical:
dodecafOnico, jazz, serial integral, na mfisica popular e na improvisacAo. Lsso porque
os principios basicos do contraponto tonal esti° fundados sobre a analise e estrutura
da prOpria natureza fisico-acastica do som" (Tragtenberg et a1.,1994, p.16).

Justifica suas preferéncias pelos procedimentos utilizados, como por exemplo o uso

das especies ritmicas definidas por Fux, situando suas escolhas em meio as diferentes linhas

de ensino de contraponto. Tragtenberg a urn dos poucos autores nacionais que discutem o

ensino do contraponto propriamente.

Por razdes similares, nâo pudemos desconsiderar o livro da professora Any Raquel

Carvalho: urn marco no ensino de contraponto no Brasil. Esta disciplina vem sendo alvo de
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seus estudos ja de longa data, e no seu metodo ela abre espaco para tracar urn breve histOrico

da pratica contrapontistica, comenta a polémica em torno das possibilidades ou nao do ensino

de contraponto ser concomitante ao de harmonia e tambOm justifica sua escolha pedagOgica

pela adocao do modalismo ao invés do tonalismo como findamento do ensino de contraponto.

Seu metodo a absolutamente lacido, pratico, pertinente na orientacäo pedag6gica escolhida e

original na literatura brasileira ao fornecer um quadro geral do ensino de contraponto.

Percebemos por6m que na adoctto de sua linha sistematica, ainda que justificada pelo desejo

de fornecer urn curso breve, a autora nä() consegue afastar-se de um ensino que trata a

aquisicao tecnica como estudo isolado. Assim, mencionamos seu trabaiho apenas no que

tange ao desenho do cenario brasileiro. 0 metodo em si nao oferece aspectos relevantes para

os objetivos de nossa pesquisa.

Pelo mesmo motivo, a linha sistematica, nä° trataremos do livro de Arnold

Schoenberg, traduzido para o portugués, "Exercicios Preliminares em Contraponto". E sem

davida mais uma grande obra deste mestre, principalmente pela quantidade de exemplos

comentados. No entanto, Schoenberg dispOe os elementos do contend° programatico

conforme fez Fux: isolando eventos ritmicos, corn os quais o aluno ira trabalhar para entao

adquirir a Silica necessaria a composicão.

Ha ainda um metodo que pode ser citado por representar uma linha bastante comum

do ensino de contraponto hoje. Trata-se da apostila do professor Antonio Adolfo, utilizado na

sua escola de müsica (curso livre).

Notadamente no jazz, houve autores que se propuseram a tracar m6todos que

atudliassem o aluno a aplicar tOcnicas contrapontisticas, ou mais comumente apenas

enfocaram um cuidado maior para a conducao das oozes - mesmo em textura seccional

(bloco) - e expansito da gama de texturas, isto 6, major variedade no tecido

vocal/instrumental.
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A maior deficiência destes metodos, com os quais situamos a apostila "Contraponto",

de Antonio Adolfo, reside na sua falta contend°. Sao na maioria dos casos, de rapida

aplicacao, e pan tanto, deixam ocultas questeies de ordem histOrica, estilistica, al6m de

estarem por demais presos a urn pano de (undo hannOnico: as notas melOdicas sac) avaliadas

vase que exclusivamente por parthnetros harmenicos. 0 resultado polifonico obtido por estes

metodos recentes tiao 6 efetivo. As linhas melOdicas construidas sito desprovidas de sentido

prOprio, servindo mais como contracantos e recheios harmOnicos. Sao pouco evidentes as

relacOes entre as vozes envolvidas que nao sejam a de subordinacao a um esquema harmemico

comum, obedecendo regras que as atrelam a este.

Pretendemos corn esta monografia, colaborar na superacao das dificuldades

encontradas. Queremos pensar um estudo de contraponto que priorize a pratica musical e que

seja "caminhado" por professor e aluno, ao inves de encaminhado pelo professor, de acordo

corn um metodo escolhido. Buscamos repensar o ensino desta mat6ria, em particular no

quadro das universidades brasileiras, trazendo-a pars o centro do debate pedagOgico,

localizando causas de sua ma aplicacao.

0 ensino de contraponto a ainda hoje desenvolvido segundo paradigmas bastante

questiortheis a luz das correntes de ensino surgidas no seculo XX. Se varias disciplinas

tiveram suas metodologias relidas, buscando priorizar a participacao do aluno no processo

educacional ou por exemplo, definindo o professor como algudm que vai buscar dividir corn o

aluno o papel de construir conhecimento, o Contraponto aqui no Brasil teve urn mmo distinto:

permaneceu predominantemente ligado a correntes de ensino tradicionais. Esteve ilhado. A

abordagem mais comum destinada a esta disciplina seja nos livros publicados ou nas salas de

aula valoriza o metodo adotado e a figura do professor em quase total alienamento do papel

do aluno. E quando nos referimos a participacao do estudante, estamos evidentemente nos

referindo aos acrescimos que ele pode efetivar na construcao do conhecimento se a sua
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bagagem, suas experiéncias pr6vias, e gostos forem considerados. Na quase totalidade dos

metodos existentes, o contraponto e tido por urn conjunto de saberes completo e fechado.

Sim, infelizmente muitos sao hermeticos e excludentes assim como é tratado o prOprio

conteddo disciplinar. Sao tracados de forma absolutamente sequencial: hierarquizando os

elementos a serem estudados e dispondo-os de forma linear pre-estabelecida.

Talvez a disposiceto sequencial do conteddo seja algo inerente aos metodos. Nao

havendo contudo ajustes propostos pelo professor da disciplina, a consequéncia provavel que

seu ensino acabe por resumir-se a urn mero repasse. Nao se considera que exatamente por ser

urn elemento composicional, ou em alguns casos a prOpria essencia da composicao, ele esta

em constante transformacao tal como a prOpria histOria pode nos confirmar. Basta olharmos

para a polifonia do stSculo XIV, ainda incipiente, e acompanharmos as mudancas que esta

vent sofrendo desde entao. Percebemos as diferentes aquisicaes no campo da estruturacao do

discurso musical, seja no tocante ao sistema escolhido (modal, tonal, etc); no predorninio de

textura de melodia acompanhada ern oposicao a polif'Onica, ern determinados periodos como

o inicio do Barroco; nas inclinacoes estdficas dos compositores e fimcao social da mUsica em

variados periodos hist6ricos; nos diferentes patrocinadores da arte musical ao longo da

histOria; na evolucao da escrita instrumental idiomatica; e ate mesmo no relativo a crescente

complexidade na criacao de melodias que a construct:to e o aperfeicoamento de instrurnentos

possibilitaram... Vemos como a pratica contrapontistica e seu respectivo ensino se adequaram

a essas transformacOes.

Seus metodos de ensino, constituem o centro de polémicas ha muito tempo (pode-se

afirmar que desde sua publicacito) e continuant advogando para si a melhor forma de

introduzir os conhecimentos contrapontfsticos. Ainda hoje, intimeros outros metodos

continuam sendo lancados, buscando acompanhar os novos rumor da prittica musical. Varias

sao as correntes de ensino de contraponto: algumas privilegiam o use de material tonal,
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outras, o modal; ha um antigo debate no tocante a possibilidade do seu ensino ser

concomitante ou mesmo anterior ao de harnionia; m6todos discordam acerca da apresentacao

do material, a sistematizack do contendo; e praticamente todos optam por trabalhar corn

elementos musicals datados de periodos esteticos do passado, o que faz sentido, se

considerarmos a dificuldade de qualquer autor em ter clareza suficiente sobre seu prOprio

momento histOrico.

0 olhar que laneamos sobre estas questOes nao 6 em nenhuma hip6tese alheio a este

debate tao significativo e propulsor de novas publica93es nesta matia. Passaremos por

revista alguinas regras e abordagens que sao material especifico da disciplina. Optamos,

contudo, por uma analise que privilegiard discussOes pouquissimo exercitadas quando o

assunto a contraponto, mas que ja tern ampla difusao nos centros musicals academicos no

Brasil. Estamos nos referindo a urn referencial teOrico tratado fora das polemicas e debates

exclusivamente presos ao contraponto e ao universo prOprio que seu estudo as vezes parece

erigir. Nosso interesse maior a pensar a situacao do ensino de contraponto no Brasil realcando

os paradigmas curriculares que tem sido a marca deste ensino. Mostrar os modelos teOricos

que permeiam a sua pritica pedagOgica e tern se esquivado de uma anilise critica, tal a

sua extrema rigidez e tradicio. Nosso olhar justifica a pertinencia deste trabalho exatamente

por trazer para o foco da discussao pedagOgico-musical o contraponto, ate hoje tratado quase

que unicamente dentro de seus pr6prios termos. Verdade a que o contraponto deixou de ser

uma disciplina basica na formacao dos masicos (e podemos seguramente aplicar esta

afinnativa a educacao em todo o mundo de cultura ocidental). Isso a verificavel corn clareza a

partir de meados do stculo XIX, quando curricularmente a harmonia suplantou o ar ate

entao de exclusividade do contraponto. Cremos que a consequente restricao do ensino de

contraponto a uma das explicaeOes para o reduzido niunero de debates genuinamentes

pedagOgicos nesta materia.
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Sim, o ensino de contraponto nao possui hoje o papel destacado que teve outrora.

Datando de meados do seculo XIX, o curriculo do ensino musical sofreu uma sensivel

mudanca: assumindo o papel de materia principal na orientacao composicional dos alunos,

fumou-se a harmonia.

Pode-se dizer que corn a criacao do Conservatdrio de Paris, no final do seculo XVIII

(1795), o ensino musical dos jovens compositores passou por uma significativa

transformacao. Uma mudanca de tal ordem, que ate nossos dias se fazem presentes suas

consequéncias. Nao apenas a grade curricular na formaeao dos compositores (e, seria possivel

dizer, de todos os estudantes de mitsica) foi alterada, como o prOprio pensamento musical foi

tornado por uma nova abordagem decorrente dos caminhos que a pratica musical sugeria.

Ate o seculo XVIII, somente o contraponto era ensinado aos jovens compositores.

Embora houvesse tratados de harmonia - dentre os quais o mais relevante foi o de Rameau (

Trani de l'harmonie, 1722 ) - , aqueles interessados em aprofundar seus conhecimentos nesta

area, na maioria das vezes eram obrigados a restringir seus estudos a coleta de informaceies na

analise de obras, tendo em vista a recéncia da materia e por consequéncia, a ineficacia dos

metodos.

Comecar o ensino pela harmonia foi sem davida uma grande mudanca: representou,

por um lado, uma continuidade no caminho que a composicao musical vinha trilhando, e por

outro, lancou os fundamentos pan uma nova abordagem da percepcao e do fazer musical que

infuneros alunos e masicos em geral viriam a seguir, e que ate hoje caracteriza a nossa grade

curricular basica, seja no ambito academic° ou quando nos referimos aos cursos livres de

mitsica. 0 pensamento harmanico vinha tomar para si urn lugar que sempre havia sido da

escrita polifonica. Contraponto virou "artigo de luxo", e nos deteremos posteriormente nesta

afirmaeao.
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0 uso frequente da relactio sensivel/tOnica; a prAtica cada vez mais sedimentada da

musica ficta; a supressào do uso dos modos eclesiAsticos, cedendo lugar aos modos jonico e

eolico; a aceitacdo do temperamento como sistema de afmacito durante o periodo barroco; o

desenvolvimento da modulacAo, bem como a gradativa exploracao de areas harmonicas cada

vez mais distantes em uma mesma peca... todos foram fatores que solidificaram uma

linguagem propriamente harmonica. Esta recebeu a primazia na composicao musical e teve,

de fato, seu ensino independente do contraponto.

As teorias de Rameau ganharatn forca que jamais haviam tido • sua andlise dos acordes

segundo suas fimdamentais, foi amplamente aceita e configurou-se enquanto elemento

fundamental para a educacão musical no seculo XIX.

Esta mudanca nä° foi repentina. 0 ensino do contraponto ja havia sofrido um

redirecionamento corn o advento da mitsica barroca. Mais do que suas regras mudando,

mudava o perfil das melodias, mudava o papel da mitsica na sociedade, eram novos os

patrocinadores da arte musical, o sistema tonal vinha se solidificando, enfim, apresentava-se

uma nova estatica musical. 0 contraponto sentiu essas novas tendéncias e seu teor mudou. A

questlo em si da textura musical e seu papel mudaram.

Exemplo de como o ensino de contraponto incorporou esses elementos harmOnicos

sdo os escritos de Johann Philipp Kirnberger. Foi aluno de Bach em Leipzig e nutriu par seu

mestre intensa admiracao ao longo de toda sua vida. Quanta a sua metodologia, Jeppesen

afirma:

"Kirnbereger nAo comeca a partir da linha (melödica), como fizeram seus
predecessores, mas corn o acorde; e mesmo assim ele quer polifonia. Mas aqui ele esti
inteiramente correto porque a polifonia que ele esti buscando 6 a mfisica linear
concebida hamonicamente do periodo barroco tardio, do estilo de Bach."(Jeppesen et
al., 1939, p.45)

0 prOprio Kirnberger afirma no seu Kunst des reinen Satzes:

"E melhor comecar corn contraponto a quatro partes porque 6 praticamente
impossivel escrever a duas ou trés partes perfeitamente ate que a escrita a quatro seja
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dominada. Uma vez que a harmonia completa esta em quatro partes, algo sempre
estara faltando em dual e tits panes". (ibid., p.44)

E notavel o novo enfoque dado a escrita polif'onica: importa que o compositor defina a

tonalidade, deixe claro suas cadéncias, considere piano hannOnico subjacente da peca etc.

Verdadeiramente a polifonia vinha mudando de aspecto desde o advento da opera,

principalmente, uma vez que neste género a priorizada a melodia acompanhada como textura.

Um exemplo emblematic° desse pensamento harmOnico consciente é Johann

Sebastian Bach. Somada a uma incrivel destreza em conferir a cada parte seu pr6prio

movimento, sua independancia melOdica, Bach deixa transparecer na sua producao uma

absoluta seguranca no trato harmenico. Suas melodias percorrem a textura atrav6s de

constantes itnitacOes e imbricacties ao mesmo tempo em que nos revelam urn pano de (undo

harmOnico muito definido.

0 ensino musical priorizou a harmonia, definindo esta como disciplina basica. Corn as

instituicees académicas oferecendo contraponto com menor frequencia e restrito a

compositores e regentes, definiu-se o quadro atual: poucos sao os professores de masica e

autores de trabalhos ern pedagogia musical que estudaram contraponto durante sua graduacao.

Isso explica o porque da escassez de comentarios, analises ou criticas ao ensino dente assunto.

Contraponto, de maneira geral, não é uma disciplina comentada por educadores

exatamente porque desconhecem o assunto. Fica carente de uma critica e de propostas em

educacao musical que possam apontar faihas, ou novos trajetos, ou semear uma nova

disposicao educacional nos professores (a grande maioria, compositores ou regentes sem

fundamentacao teorica prOpria de tuna formacao em licenciatura). Temos instaurado urn

circulo no qual os que se fonnam professores nao aprendem contraponto, e os que aprendem,

tornando-se mais tarde professores dessa mat6ria, ato estudam questOes relacionadas a

didatica e ao ensino. Htt excecees... Ha também excelentes professores sem formacao
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academica, mas ainda assim, este circulo continua sendo o desenho de um quadro bastante

sugestivo e explicitador das dificuldades que encontramos.

Queremos, como dissemos, trazer o ensino de contraponto pars o debate educacional

tendo como pano de fundo dois textos que dart) subsidios pare nossa analise.

0 primeiro deles a riquissimo e propOe nao se urn debate sobre o ensino musical, mas

defende a possibilidade deste dar-se de forma critica, prazerosa e criativa. Essas tres

caracteristicas sao apresentadas formando um tripe sobre o qual o texto ire versar. Aponta

tambem uma discussao essencial pan situarmos nosso pensamento no decorrer do trabalho.

Trata-se da discussao dos paradigmas de curricula detectadas por James B. Macdonald,

difundidas no Brasil por Jose Luis Domingues em final dos anos 80 (Santos, 1995, p.39) A

fonte onde reconhecemos estes conceitos bem como o texto ao qual nos referimos 6 "Critica,

Prazer e Criacao no ensino — aprendizagem", de Regina Marcia Simao Santos, texto

comtunente debatido no curso de licenciatura em educacao artistica da Uni-Rio, instituicao

onde a autora leciona. All estai'a presentes de forma bastante clara a defuficao dos paradigmas,

assim como a demonstracao de como se &a a permeacao dos mesmos no campo do ensino

musical.

Regina Marcia (1995) afirma no seu texto, transcricao de sua palestra no 4° SimpOsio

Paranaense de Educacao:

"Nilo venho a este congresso defender uma solucito nova, inedita, mas
compartilhar experiências	 que me guiaram pars uma aciio alicercada no tripe
CRIACÃO, PRAZER e CRITICA no ensino-aprendizagem musical. Quero discor•er
sobre a viabilidade de uma acão pedagegica onde a atividade indica e a criatividade
musical imperam num curricula concebido de forma rizomatica, corn milltiplas
possibilidades de entrada, flagradas pelo professor capaz de realizar um mapeamento
de possibilidades de derivacäo de contetidos e habilidades musicals (...)".(p.30)

Os paradigmas que mencionamos e nortearao em muito nossas et-Incas sao dois: o

modelo tOcnico-linear e o dinamico-dialOgico, ambos referentes a curriculos e tratamento de

programas. 0 primeiro a cosequencia de um pensamento positivista. E lagico • "uma
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tecnologia do ensino ideal, para expor aos alunos um conteiudo selecionado pelo seu carter

essencialista e organizado linearmente, segundo uma suposta estrutura da matdria".(Santos,

1995, p.32) 0 outro paradigma 8 dialetico, de enfoque social e ftuidamentalmente

emancipat6rio. Tem na pratica social "o seu ponto de partida e de chegaula" (Saviani3 apud

Santos, 1995, p.33). Nele os m6todos

"estimularao a atividade e iniciativa dos alunos sem abrir Mao, porem, da
iniciativa do professor;[...] levarao em conta os interesses dos alunos, os ritmos de
aprendizagem e o desenvolvimento psicolOgico, mas sem perder de vista a
sistematizacão lOgica dos conhecimentos, sua ordenacão e gradacito".(ibid , p.33)

No presente trabalho, criticamos severamente a orientacäo técnico-linear no ensino-

aprendizagem de contraponto, e propusemos uma abordagem pedag6gica corajosa e

emancipatOria, tal como o modelo curricular dinamico-dialOgico nos convida a fazer.

0 segundo texto 8 o trabalho da professora Any Raquel Carvalho, 0 ensino de

contraponto nas universidades brasileiras, que nos forneceu bases para uma leitura mais

embasada acerca do quadro national do ensino de contraponto em nossos cursos de

graduacao, alem de ter reiterado as nossas prOprias observacties acerca da atual conjuntura

dentro deste universo delimitado, o Brasil. No seu escudo, a autora defende a insercão desta

disciplina no conjunto das mat6rias basicas e gerais, defendendo sua pertin sencia e valor Em

suma, é urn dos poucos textos que contempla questOes relativas ao ensino national de

contraponto em nivel universitario, e isto por si s6 ja justificaria a atencao por nOs destinada a

ele. Al6m disto, havemos de mencionar a autoridade da autora e fidedignidade e atualidade de

seus dados: suficientes para que o creditemos como uma das referências te6ricas desta

monografia.

Destinamos este trabalho a professores de contraponto universitarios ou de cursos

livres (os pouqufssimos que oferecem esta disciplina) que desejem avaliar sua pratica

3 SAVIANI,Dermeval. Escola e Democracia: polnmicas de nosso tempo. 27ed. Rio Paulo: Autores Associados,
1993
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educacional. Queremos contribuir realcando caracteristicas presentes em alguns metodos, que

foram responsaveis pela abordagem atual no Brasil, e outras que poderiam nos ajodar a

repensa-la. Gostariamos tambem de acentuar ao longo do trabalho a importância do estudo

desta disciplina, dim de que sejamos mais uma voz endossando a opinido e o esforco de

muitos que tem proposto que se considere sua obrigatoriedade nos cursos de graduacão e

inclusào nos cursos lines de musics.

Para tanto, escolhemos dois métodos de reconhecido valor pedagOgico e histerico,

alem de urn deles ser fonte primaria, que nos auxiliaram. Analisamos os aspectos pedagOgicos

mais relevantes em cada um deles, estabelecemos comparaceo entre os tais e percebemos

elementos metodolOgicos que foram ao longo de seculos responsaveis por sedimentar uma

prâtica pedagOgica acomodada, definicional, alheia ao presente quadro da producdo musical,

e, portanto, alem de pouco permeavel (ou atraente) entre nossos curriculos disciplinares,

nociva. Tambem nos propusemos a destacar principios pedag6gicos neles, que ski, a nosso

ver e de acordo com as referencias te6ricas por nos selecionadas, possiveis auxiliadores na

construcäo de um ensino-aprendizagem mais eficaz e produtivo segundo nitirios que nAo

se restrigem a aquisicio do "correto". Ensino-aprendizagem que tern seu valor no processo 

educativo, na riqueza e multiplicidade dos caminhos trilhados por professores e alunos, alem

dos resultados e competencias musicals pretendidas.

Os seguintes livros foram por nos comentados a Jim de realcar as marcas que

deixaram na realidade atual do ensino-aprendizagem de contraponto, ou as lacunas da mesma:

"Gradus ad Pamassum", de Johann Joseph Fux (1725); e "Tonal Counterpoint in the Style of

the Eighteenth-Century" (1958), de Ernst Krenek, livro nä° tAo conhecido, mas que a em

muitos aspectos antipoda do Gradus, trazendo parametros metodolOgicos que nos interessam

discutir, ainda que brevemente, e recomendar.



18

Cremos que a observacão de algumas salas de aula de contraponto seria proveitosa,

mas nao nos permitiria chegar a conclusoes mais profimdas do que aquelas a partir destes

mètodos histOricos. Eles estao presentes em todas as salas de aula, podemos dizer. 0 livro de

Fux, por exemplo, é o principal elemento na formacao teOrica de praticamente todos os

estudantes e professores de contraponto. Verificamos neste trabalho que os diferentes

metodos e a leitura que deles a feita, saga responsaveis por tendencias comas nas aulas e

refletem o modelo curricular e de tratamento programitico segundo o qual foram concebidos.

Um a urn os vimos, aproximando-os dos paradigmas privilegiados no nosso estudo.

2 A pretexto do Gradus ad Parnassum

2.1 Breve histOrico

Johann Joseph Fux (1660-1741) foi responsdvel pela elaboracao de um dos maiores

tratados de masica de todos os tempos. Seu Gradus ad Parnassum (Viena , 1725), lancado as

custas do império e distribuido em um curto periodo por todo o mundo musical da Opoca,

sem dirvida o mais longevo quanto ao use prätico. Desde sua publicacao vem sendo

traduzido, adaptado, comentado e amplamente utilizado.

Pela Opoca do lancamento de seu livro, Fux ja era "universalmente respeitado e

admirado, havia se tornado o imperador da masica".(Mann, et al., 1971, p. 6) Sua autoridade

enquanto autor advinha de sua extensa e proficua pritica musical. Fux tinha sessenta e cinco

anos de idade quando lancou o Gradus . Ocupava o cargo de diretor musical da corte

vienense, o cargo de maior destaque no seu tempo, havendo anteriormente trabalhado como

compositor e regente durante o reinado de tries imperadores da familia Habsburg. Foi ainda

diretor musical (Kapellmeister) da catedral de St. Stephen onde lecionava composictto e

fundamentos teorico-musicais para os meninos cantores da instituicao. Haydn foi urn destes

meninos coristas de St. Stephen embora na-o houvesse tido contato pessoal corn Fux.
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Fux sintetiza o amadurecimento de urn novo modelo de professor, surgido durante o

Renascimento, e que difere radicalmente da figura tao comum dos mestres medievais. Como

qualquer outra ciencia, o contraponto era visto por urn prisma esoteric° na Idade Media. Nao

havia um desejo ou uma demanda por tuna laicimicao dos saberes. Os ensinamentos nao eram

vulgarizados, submetidos a analises de teor empiric° ou compreendidos como algo em

constante transformacao. 0 homem de saber medieval era antes de tudo urn iniciado, algudm

introduzido a um cedigo secreto que seria repassado atraves das geraciks em um continuo

movimento de iniciacZes. Os alunos deveriam labutar pan decifrar signos secretos...

Fux condensa o paradigma pedagegico anunciado durante o Htunanismo: akin do

estudo das linguas classicas ( grego e latim ), uma maior atencao ao estudo da natureza e o

desenvolvimento da	 e da crftica investigativa, o movimento citado foi condutor de

profimdas modificacaes nos metodos cientificos. 0 conhecimento estava muito mais

disponivel. 0 aperfeicoamento da imprensa, possibilitou a impressao dos classicos gregos e

romanos, bem como de obras da epoca. Os livros puderam ser adquiridos por urn rftimero

infinitamente maior de pessoas, subtraindo em muito a cultura de circulos fechados; e seu

contend° estampava um certo rigor cientifico, maior preocupacao corn a sistematizacao, corn

a forma como o leitor (aluno) viria a ser introduzido aos saberes em questa°.

Gradus ad Parnassum ("Caminho pare o Parnasso"- o monte no qual habitavam as

Musas, segundo a mitologia grega), revela ja no titulo seu carater metodolOgico. Cremos ter

sido esta metodologia a razao pars seu sucesso. 0 prOprio Fux afirma:

"buscando uma solucão pare este problema [a aprendizagem pelos jovens],
comecei, então, muitos anos atras, a desenvolver urn metodo similar aquele pelo qual
criancas aprendem as _primeiras letras, seguindo-se as silabas, depois combinacAo de
silabas. e fmalmente como ler e escrever."[grifo nosso] (Mann et al., op. cit., p.17)

Fux conseguiu urn grau de organizacao pedagOgica ate mita° inovador. Ele apresenta

seu trabalho na forma de dialog°, o que era recorrente em iniuneros tratados, podendo-se

encontrar esta pratica ja presente nos escritos da Antigilidade grega. 0 que realmente
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inovador em Fux foi a sua extensao do metodo de especies para ties e quatro vozes e o fato de

haver evitado as vinte e quatro regras de Berardi ou ainda as intimeras regras de Zarlino,

ambos famosos tratadistas. He conseguiu sintetizar as regras preliminares ao estudo do

contraponto, referentes a condo* das vozes, em apenas quatro. Fux é menos exigente no

tocante aos saberes preliminares do estudo de contraponto. Bastam para ele uma lista de

consonancias e as quatro seguintes regras relativas a conducao melOdica:

"primeira regra: de uma consonancia perfeita para outra, faz-se obrig,atOrio o uso de
movimento contrario ou obliquo;
segunda regra: de uma consonancia perfeita pars uma consonancia imperfeita, pode-se
utilizar qualquer dos yes tipos de movimento;
terceira regra: de uma consonancia imperfeita pan tuna consonancia perfeita, faz-se
obrigatOrio o uso de movimento contrario ou obliquo;
quarta regra: de uma consonancia imperfeita pan outra, pode-se utilizar qualquer dos
trés tipos de movimento".(ibid., p.22)

A partir destes poucos para metros, Fux apresenta as cinco especies em duas, tres e

quatro partes. Reserva ainda urn volume especial de sua obra onde trata de imitacao, fuga e

contraponto invertivel; e finahnente conclui com algumas consideracOes sobre a pratica

musical de seu tempo (modos, afetos, figuras ritmicas, etc).

2.2 As especies: analise critics

Atualmente é praticamente impossivel dissociar os termos contraponto e especies

contraponto, havendo a denominacao do metodo se confundido com a prOpria disciplina, e

mais ainda: com o conteado da disciplina. (Soderlund, no seu livro Direct Approach to

Counterpoint in 16th Century Style, observou isto muito bem). Nao a raro encontrarmos

alunos que consider= a abordagem pedag6gica por especies a prOpria essencia da pratica

contrapontistica, esquecendo-se, ou mesmo desconhecendo a aplicabilidade composicional do

contraponto.

Nessa metodologia, é dada ao aluno uma frase musical simples com notas de valores

longos iguais: urn canto gregoriano ou sugestao deste, denominada de cantus firmus. Esta
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frase servid de base para a composiclo contrapontistica. E pedido endo que aluno escreva

uma outra frase que soara juntamente corn ela.

As especies referem-se a relactto ritmica estabelecida entre o cantus firmus e a frase

nova (contracanto) Segundo organizou Fux, na primeira espócie, o aluno devera utilizar

valores iguais aos da voz original, ou seja, a cada nota do cantus firmus, correspondera uma

nota do contracanto. No contraponto de segunda esOcie, a cada nota do cantus finnus

corresponded° duas notas do contracanto. IA na terceira espkie, o aluno devera contrapor

quatro notas a cada uma do cantus firmus. A quarta especie introduz o retardo como figura

melOdica: ha duas notas contra uma, sendo que a nota do tempo secundario a ligada a nota do

tempo principal seguinte. A quinta especie, ou contraponto florido, a caracterizada pelo uso

de ritmo livre na voz do contracanto contra o cantus firmus. 0 estudante vai se desenvolvendo

pelos contrapontos a 2, 3, 4, ate chegar a 5 vozes.

Ao contrario do que a maioria dos mitsicos hoje imagina, a sistematizacao dos

esquemas ritmicos das espacies nao foi uma invencao de Fux. Tal organizAcao, apresentada

na literatura, remonta ao final do seculo XVI. Merecem destaque nesse sentido, pelo menos

tds autores: Girolamo Diruta, Adriano Banchieri e Zacconi.

Em II Transilvano, tratado completo sobre a execucão do Orgao, de Diruta, lancado

em 1597, pela primeira vez a apresentado urn esquema ritmico de contraponto corn minimas

(isto 6, a segunda especie de Fux), sendo seguido por minimas sincopatas (quarta especie) e

entZio quatro setnfnimas para cada nota do cantus firmus (terceira especie). Finalmente, o

aluno ira se exercitar corn o uso simultáneo de todas as figuras rltmicas anteriores.(Jeppesen,

1939, p.40)

Banchieri procede de forma bastante similar em seu metodo Cartella musicale (1614),

exceto pela inclusao de uma secao' diferente no lugar da quinta especie (florido). Ele

apresenta urn modelo de contraponto imitativo, no qual a resposta dada deve situar-se quinta
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justa acima ou quarta justa abaixo (regiao de dominante) do material tematico utilizado. 0

autor ainda apresenta o chamado contrapunto ostinato, no qual a parte contrapontistica possui

liberdade rftmica total, atendo-se apenas aos Hittites mdlodicos das escalas de seis notas

utili7adas (ibid., p.40)

Por ultimo, citamos Lodovico Zacconi, que em seu Prattica di musica (1622), tratado

para intOrpretes do canto floreado, introduz as espOcies de Fux na mesma ordem encontrada

em Gradus ad Parnassum. Ele acrescenta ainda alguns exercicios que revelam uma tendencia

a elaboracab nos metodos de exercicios corn relativo grau de dificuldade, que nao servirao

imediatamente a pratica mas funcionam como treino para o aluno. Por exemplo: contraponto

no qual apenas movimento por grau conjunto poderia ocorrer ou, na maneira contraria, apenas

saltos seriam permitidos, enfim, restriches varias a fim de garantir que o principiante adquira

dominio tdcnico.(ibid., p.41)

Ha varios autores que criticam o uso das especies. Thomas Benjamin, autor de The

Craft of Modal Counterpoint, nao utilizou as especies por considera-las "nao-musicais" e

"ineficientes"4 (Carvalho, op. cit., p.32). Tambarn Robert Gauldin, Charlotte Smith e

Margarita Merriman posicionam-se contrarios as espêcies. A Ultima autora citada chega a

afirmar que tal use a "pedante" 5 (ibid., p127). Ernst Krenek, autor em quem nos detivemos

no decorrer deste trabalho, conclui que o ensino de contraponto atravós das espdcies rftmicas,

longe de preparar o aluno para uma escrita melOdica fluente, afasta-o desta.(ibid., p.126)

Consideram que a sistematica em questa.° a por denials rigida, limitando a criatividade do

aluno, uma vez que cada espècie obedece a um padrao ritmico estrito. Como consequência, o

estudante nao tern substratos pain desenvolver uma escrita genuinamente linear, melOdica.

Essa aquisicao fica entao postergada para urn outro momento, ou estagio, no desenvolvimento

4 BENJAMIN, op. cit. 
5 MERRIMAN,Margarita. A New Look at 16 th Century Counterpoint. Washington, D.C.: University Press of
America, Inc., 1982
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do aluno E reconhecidamente urn metodo que opera segundo urn paradigma teethe° e linear:

cabe ao estudante, passo a passo it adquirindo o dominio tecnico no uso de cada especie para

finalmente ser capa7 de ;Isar o contraponto florido (livre). A grande questa° colocada contra

esse metodo se refere a sua dificil aplicabilidade: seus esquemas ritmicos nao contemplam

sendo padroes especificos; e ha dependencia de urn cantus firmus para estruturar o tecido.

Exemplo de sua extrema falta de maleabilidade: as especies no Gradus nao

contemplam compassos ternarios, compostos ou quialteras. Sendo este urn setor em que

aqueles que fizeram adaptacees de Fux trataram de corrigir.

Evidentemente ha também criticas exageradas, embora muito comuns, ao metodo de

Fux. Criticando este ensino, o professor Alan Belkin, em sua home page pessoal afirma:

"o contraponto estrito pode fail. No entanto, conforme o estudante avanca,
muitas de suas restricees pedagegicas tornam-se limitacees estultas. Por exemplo, o
estudante que nunca trabalha sem um cantus firmus nunca aprende a planejar uma
sucessao harmonica completa de sua propria autoria" (Belkin et al., 2000, p.3)

Por "contraponto estrito", Belkin refere-se a proibicao do uso de apojaturas, escapadas

e outras notas melodicas de maior expressividade. Ele afirma que pan "o compositor, urn

estilo jamais 6 um conjunto fechado de limitaceies, mas uma linguagem em constante

transformacao".(Thid., p.3) E conclui erroneamente que "por estas rubes, [a abordagem de

um estilo passado] parece mais apropriada pan treinar musicologistas do que

compositores".(ibid., p.3) Quantos nao seriam os livros dos quais teriamos entao que nos

despojar

Fux nao poderia tratar de apojaturas ou escapadas porque estava se baseando no

estilo palestriniano, anterior ao seu. Quanto ao cantus firmus sendo estruturador da peca,

Palestrina utilizava cantus firmi, embora nao unicamente, para compor! Ou seja, precisamos

compreender Gradus ad Parnassum, assim como qualquer outro metodo, dentro de seu

contexto histerico e proposta pedagogica (esta inclusive muitas vezes condicionada pelo

periodo em que viveu o autor). sao perigosas as criticas que desprezam o momento histerico
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da elaboracão de uma obra, e se atem unicamente aos parametros contemporaneos daquele

que julga.

Dentre os infuneros autores que consideram as especies Ateis no ensino de

contraponto, estAo grandes nomes como Knud Jeppesen e Arnold Schoenberg, além da

anteriormente cicada Any Raquel Machado, brasileira, autora de relevantes estudos sobre o

assunto. Tracamos o seguinte esquema realcando seus principais argumentos:

- eliminando explicita variedade ritmica nas primeiras quatro especies, e

impondo urn ritmo hannenico estAvel, o estudante se ye livre para concentrar-se

apenas na linha melOdica e no tratamento de dissonancia

- o uso de cantus firmus em semibreves prove urn esqueleto para a forma,

dispensando o aluno de se preocupar com isso

- a limitarao a harmonias elementares simplifica a compreensào de dissonancia

- énfase na escrita vocal: todo estudante possui uma voz / a maioria dos

instrumentos tradicionais foi concebida para imitar a voz humana /

instrumentos sAo muito mais variados em construcao e idioma do que a voz

- o evitamento de motivos, nos estAgios iniciais, protegem o aluno das

consequencias formais que estes engendram

- a progresstto de duas panes para tits e quatro é lOgica do ponto de vista

polifenico, embora conceber uma harmonia completa a duas partes ofereca

alguns problemas caracteristicos

- cada especie focaliza urn ou dois elementos:

1. P especie, rejeitando o uso de qualquer dissonAncia, forca concentracäo nas

relacees de contomo melOdico e tipos de movimento (paralelo, oblfquo e

contrArio)
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A 28 espOcie introduz o problema de balancear pelo menos tits formas de

construcao' linear: bordaduras, notas de passagem e saltos

A 38 espOcie introduz outras possibilidades para o desenvolvimento linear: a

sucessao de de duas notas de passagem, combinacao de notas de passagem,

bordaduras e saltos, e ainda (dependendo do professor) a cambiata. Na verdade

a terceira espdcie corresponde a velha tradicao de "differencias", onde o mOsico

explora todas as possibilidades de preencher o espaco entre duas notas de

relevancia harmonica (os intdrpretes utilizavam esta t6cnica para improvisar as

ornatnentarAes )

A 48 especie focaliza as suspenthes, ou retardos. Neste caso o aluno encontra

pela primeira vez melodia e hannonia deslocadas do tempo forte

0 contraponto florido permitira a aquisicao de maior flexibilidade ritmica, dado

o use de diferentes espOcies simultaneamente..

Percebemos que o principio norteador de basicamente todos esses argumentos 6 o de

que 6 necessario isolarmos os parknetros musicais. Sao favordveis a uma disposicao dos

elementos mel6dicos, ritrnicos e harmOnicos separadamente, afim de que o aluno adquira a

tOcnica que o permitird manusear estes conteudos em conjunto. Esta tecnica seria, segundo

eles, um pre-requisito nao alcancavel sem urn tratamento isolado...

2.3 Ritmica

Fux dit maior relevancia ao tratamento de relacOes intervalares, nao havendo

dificuldades rftmicas com as quaffs o aluno tera de se preocupar. Os padrOes ritmicos

utilizados nas especies derivam de relacties mOtricas birkirias: os cantus firmi utilizados sac/

todos escritos em semibreves, partindo desta unidade todas as demais especies Em todo o
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metodo de contraponto so ha uma mencao a divisao ternaria. (Mann, op.cit., p. 49). Neste

ponto o autor diz que a materia nao a dificil, e de pequena significancia, nao sendo necessario

criar problemas para arranjar urn capitulo especial a esse respeito. Dito isto, Fux fomece dois

exemplos de dois compassos cada e prescreve que no caso de tees notas contra uma (ele esta

tratando da primeira especie neste capitulo) a nota do meio podera ser dissonante se o

movimento meledico for conjuntivo Havendo salto, as tres notas deverao ser

consonantes.(ibid., p. 49)

Fux justifica sua escolha das semibreves para o cantus firmus, alegando que apesar da

"duracao das notas nao possuir qualquer importância, exceto que deve ser a mesma para todas

as notas,[...] estas fomecem a grafia mais clara"( ibid., et al., p. 27). E clara a intencao do

autor em ser sintetico na apresentacao e desenvolvimento do seu metodo. Evitando fomecer

exemplos exaustivamente, ou tentar cobrir toda a pratica composicional, Fux consegue

delimitar urn campo de trabalho com precisao e difere radicalmente de tratadistas que o

precederam e falharam justamente por buscarem ser amplos demais. Isso e urn merit° na

didAtica de Fux e obviamente havia também a hafluencia da regularidade &mica na dpoca da

elaboracao do metodo, o que levou o autor (tambem compositor) a privilegiar as divisOes

binarias.

Infelizmente, ate os nossos dias as especies permaneceram quase que exclusivamente

restritas a divisao binaria. Poucos autores dentre aqueles que adaptaram o Gradus, inseriram

exemplos em que opere a divisao temaria. Uma dessas excecdes foi o trabalho do Frei Pedro

Sinzig, o ja citado Sei Compor, publicacao nacional que teve sua primeira edicao em 1916.

Mas ainda são excecties.

Contemplando o contexto da producao composicional atual, esta lacuna mantida no

ensino por especies e no minim° anacrOnica, uma vez que lidamos com sobreposicOes de

acentos, compassos e flguras ritmicas, serializacao de valores ritmicos, escrita ametrica, etc.
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Neste sentido o metodo pode vir a ser um grande cerceador. Fux desejava que ele fosse urn

progressivo encaminhamento pars a prätica. Mas e fechado demais por si se. Depende que o

professor o encare como ponto de partida, ou entao vai treinar alunos na repeticao de padrOes,

que embora nao sejam de todo abstratos ( facilmente verificamos ocorrencias das figural

ritmicas das especies na producao de diversos compositores como Bach, Haydn, e tantos

outros ) tambem nao podem ser considerados suficientes: contempt= somente uma parcela

dos inesgotaveis eventos polifonicos, limitando a participacao criativa dos alunos. Como

esperar depois que estes mesmos alunos componham de forma original e expressando toda

sua bagagem pessoal ?

2.4 Modalismo

E possivel identificarmos duas linhas principals no estudo do contraponto: o

Contraponto modal e o tonal. Fux trata exclusivamente do universo modal (embora notemos

no estilo abordado pelo autor algtms germes do tonalismo — falamos entao de modo-

tonalismo)

Ha uma critica ao estudo de contraponto modal devido ao fato de que hoje, corn a

educacao musical que recebemos, seja por meios academicos ou nao, desenvolvemos urn

ouvido "tonal", sendo essa forma de organizacao musical nossa referencia na escuta.

Questiona-se por que entao estudar contraponto tomando por base urn sistema de organizacao

"superado".

Quase todos os autores que criticam essa abordagem, como Cherubini e Schoenberg,

comentatn que o aluno por nao ter em mente urn esquema harmO'nico-tonal quando realizar

seus exercicios, ter& innmeras dificuldades quando se propuser a escrever uma fuga, cujo

desenvolvimento demanda absoluta clareza tonal, e que, na opiniao de Cherubini, seria a base

da composicao (Carvalho, op.cit., p. 31). Schoenberg afit	 ando que "nao ha maior perfeicao
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musical do que em Bach" (Schoenberg, et al., 2001, p. 243), considera "distante das ideias

contempoidneas, tanto estrutural quanto ideologicamente"(ibid., p. 243), urn estudo que

privilegie estilos modais.

Quanto aos pontos favoritveis a este campo harmOnico, perspectiva histOrica e o

primeiro e mais evidente. 0 aluno familiarizar-se-a com principios de tuna prdtica antiga que

the fornecerao ferramentas pan uma compreensào mais proftmda dos diferentes periodos

histOricos musicais, bem como do atual. Ele ira adquirir recursos de express -do musicais

seguindo de certa forma o processo pelo qual a musica ocidental caminhou. Tal método, alêm

da bagagem cultural que fornece, se apresenta como um excelente facilitador pars o estudo da

andlise musical.

Em termos pedapgicos explicitos, este metodo permite que o aluno trabalhe as

relacees intervalares corn maior cuidado e profundidade, uma vez que scio apresentadas

dissociadas dos pilares hannOnicos. 0 tratamento intervalar a visto mais isoladamente,

enquanto os elementos que nos levaram ao sistema tonal vAo sendo paulatinamente usados:

musica ficta; o uso de acidentes nas cadéncias; o estabelecimento de secties "modo-tonais",

etc

A caracteristica anteriormente citada permite que seguindo este mëtodo, estudantes

possam aprender contraponto antes de harmonia ou concomitantemente, como proposto por

Any Raquel Machado (on.cit., 2000, passim) No contraponto modal sào trabalhados

principios inerentes a harmonia a quatro partes, comumente ensinada nos nossos cursos de

graduacào•

Ainda favordvel a essa linha de ensino e o uso do modalismo presente no folclore,

musica popular e na musica de infuneros compositores, principalmente a partir de meados do

seculo	 reivindicando a atualidade e importfincia da masica modal, e necessidade de um

maior espaco pars o estudo desse sistema nas nossas grades curriculares.
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2.5 Enfoque temporal

Outra critica muito comum ao metodo de Fux diz respeito ao seu enfoque temporal.

Por ater-se a urn estilo antecedende, pressupostamente, o estilo palestriniano, Gradus recebeu

diversas criticas, e ainda hoje 6 por muitos questionado neste sentido. 0 primeiro a levantar

estas questOes foi Kirnberger, em 1782, no seu estudo Gedanken fiber die verschieden

Lehrarten in der Komposition (Reflexoes sobre os varios metodos de ensino da

composicao).(Jeppesen, op.cit., p. 43) Neste trabalho a obra de Fux a rejeitada uma vez que

examinada em conexAo corn a masica contemporat' tea nao correspondia. "Teoricos posteriores

ate da nossa prOpria epoca repetiram as mesmas objecOes" (ibid., p. 39).

Como Fux mesmo salientou, seu metodo buscava espelhar a maestria contrapontistica

de Palestrina, ainda que com algumas insercOes estilisticas distintas daquelas presentes no

mestre de Praenestre. Informacao util pars compreendermos o porque da limitacão harmonica

nos exercicios propostos em seu metodo, mesmo que tenha lido escrito ja ern urn periodo

tonal. Esta limitars,do a também compreensivel pelo fato do autor estar se dirigindo a

principiantes, não desejando que estes se preocupassem com o manuseio de um material

harmOnico muito complexo. Questoes didaticas. Talvez cause espanto no leitor que Fux

defina a triade nao como entidade harmonica funcional, mas como a agregacâo de uma terca e

uma quinta ascendentemente a uma nota qualquer do modo. E apenas nesta ordem. Ele nAo

considers por exemplo as inversoes do acorde tal como fazemos hoje. Apesar da consciencia

tonal, mesmo que estivesse restrita a func.bes simples e regides prOximas, presentes no debate

e pratica musical de 1725, data da publicacâo do livro, devemos considerar que as aquisicaes

nesta area foram paulatinas; nAo se tratava de um saber condensado. E repetimos: Fux nAo

pretendia tracar urn gusrfro contempodneo da composicAo musical. Pretendia isolar uma

realidade teOrica e trata-la sistematicamente.
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Do que sabemos das composicOes de Fux, ha pelo menos 400 obras para a igreja,

sendo cerca de 80 missas, varios orat6rios e pecas instrumentais para o servico litugico. 0

contraponto era caracteristica marcante na sua producao de mitsica sacra, remetendo-se

principalmente nas obras sem acompanhamento instrumental ao estilo de polifonia vocal de

Palestrina. No entanto, tambOm figuram entre as obras do compositor, pecas de carater

barroco tais como suas Operas. Nestas esta presente um pensamento hannOnico prOprio da

Opoca, nä° mencionado no metodo de contraponto, mas Otil para demonstrarmos que seu

autor tulo estava alienado das praticas contemporaneas. E uma evidencia da proposta

metodolOgica de Fux limitar o material de estudo a fun de alcancar objetivos pedag6gicos.

Consideramos necessario ainda afirmar que apesar da escolha por urn estilo mail

remoto ter sido definida por interesses pedagOgicos, aquela abordagem harmonica, revelada

no livro, nao era de todo anacrOnica, uma vez que havia compositores como o prOprio autor,

preocupados em dar prosseguimento a linha de producão sacra segundo o estilo palestriniano.

Os periodos musicais tais como os imaginamos obviamente nao abarcam as mUltiplas

correntes de producAo... E essa a escolha de Fux: opts por uma linguagem distinta daquela

tipica do Barroco musical e distante um seculo, embora ainda cultivada na Igreja

principalmente, e essenciahnente por ser apropriada ao ensino musical.

2.6 0 legado

Fux e bastante clam nas paginas de seu livro ao tram seus prop6sitos: "meu objetivo

ajudar jovens que queiram aprender".(Mann, op. cit., p.17) Ele comenta o fato de muitos

mestres haverem escrito sobre a teoria, mas poucos se engajaram a tratar a pratica da escrita

musical (composicão). "Geralmente, eles estAo satisfeitos em fornecer uns poucos exemplos,

e nunca sentiram a necessidade de elaborar urn metodo simples pelo qual o iniciante possa

pmgredir gradualtnente, ascendendo passo a pacco a fun de adquirir maestria nesta
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arte".(ibid., p.17) Seu interesse era ensinar os principios da composicâo musical, cabendo ao

contraponto, corn suas normas, ser apenas urn meio pars o alcance da fluencia no exercicio

composicional. Gradus ad Parnassum 6 urn metodo de compost* mais do que de

contraponto.

Uma certa confusào ocorreu no uso que diversos professores fizeram do metodo de

Fux. E isso corn imensa ocontncia desde meados do sOculo XIX, corn a criacäo do

ConservatOrio de Paris, onde curricularmente o contraponto foi suplantado pela hannonia,

deixando de ser a principal forma de introducâo a composicAo, e sim uma disciplina

complementar. Dentro desta abordagem o metodo deixou de ser visto como manual de

composicao. Tornara-se um manual de Silica contrapontistica, e de noteria organizacao

sistematica. Para muitos professores, a comodidade de seguir urn esquema tan organizado foi

tentadora ao ponto de se esquecerem de intermediar a relacao' dos alunos corn a pratica

composicional, analitica, auditiva, etc. Bastava seguir a risca o livro, que afinal de contas foi

utilizado por mestres como Haydn, Mozart e Beethoven! Neste sentido, o Gradus foi sendo

utilizado como passos pars uma pratica mecanicista de exercicios padronizados.

Isto possui uma explicacão ern parte no pr6prio conteudo do livro, ern parte nas

traduce:les do metodo que foram feitas.

Ha em Fua uma nocão de campo teorico muito clan. Podemos verificar tuna certa

autonomia no seu metodo, ainda mais salientada pelo uso que dele se fez. Sua ampla

aceitacao e uso, transformaram-no em urn exemplo de teoria emancipada, por assim dizer.

0 distanciamento temporal ern Fux a algo que se da corn impressionante clareza e

propOsito.

"Os teOricos mais amigos estao concentrados ou na pnitica de seu preprio
tempo ou, talvez em concordtmcia com tradicOes ha muito estabelecidas, seguem as
teorias de seus predecessores sem que considerem a pratica contemporktea. Fux, no
entanto, estava inteiramente ciente de que todos stlo confrontados com tuna escolha na
questa° da teoria musical; ninguem aprende tudo a partir de um Calico estilo. Todo
estilo possui sua tecnica particular, e assim 6 necessitrio saber porque escolher urn
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estilo em particular ao inves de outro como base para instrucão. A maioria dos
teOricos dos sóculos XVI e XVII, sem dar muita consideracllo a essa questtio,
basearam seus traballios na miisica de seu prOprio tempo e apenas ocasionahnente
fizeram algum comentario a respeito de que este ou aquele estilo fosse bonito ou
modemo ou de que outro fosse fora de moda e menos utilizado" (Jeppesen, op. cit., p.
38).

A quest-do temporal no Gradus é bastante polemica. Realmente, Fux consegue

estabelecer uma ligacão corn o passado atraves de algumas caracteristicas basicas. Algumas

delas, como destaca Alfred Mann (op. cit., p.10-11), são:

"o processo composicional a partir de uma melodic dada (cantos firmus); a
enfase no elemento melOdico resultando de consistentes variaciies de padrOes
escalares (modos); o equilibrio entre consonancia e dissonfincia determinado pelo
acento, preparacao e resolucio; e a escolha da pritica vocal como o veiculo natural da
composiclo musical assim como da performance".

0 mesmo autor na introducao da sua edicdo do Gradus em inglés afirma que em Fux,

"o processo didatico estava inequivocamente sujeito a pespectiva histOrica".(ibid., p.10)

Cremos no entanto que uma abordagem musicolOaica nao era o interesse principal do autor, 

mas sim tracar pressupostos teOricos muito mais gerais (mesmo porque ainda nAo havia

musicologia tal como conhecemos hoje, em 1725). 

Fux estava preocupado em delimitar com clareza um campo te6rico. 0 que se deduz

das pAginas de seu manual a uma tentativa permanente de determinar o que é a Teoria da

masica, quaffs os principios basicos e universais norteadores da pratica e ainda o que n'Ao e

"boa masica".(Pensamos que este e o principio latente de todo manual). Neste sentido, sua

obra toma o aspecto de um universo prOprio. Ainda que referindo-se a Palestrina e sugerindo

urn manejamento de seu estilo, na verdade Fux soa atemporal. NAo que seu metodo não

encontre eco na producao musical de sua geracào e naquela que o precedeu. Ocorre,

entretanto, uma autonomia em relacao a este ou aquele estilo composicional especifico.

Ininneros autores que precederam Fux se ativeram as praticas composicionais de épocas

anteriores ou buscaram tracar um perfil mais contemporaneo no seu enfoque metodolOgico.

Fux encara a questAo de outra forma: embora se dirija a estudantes de seu tempo e discuta no
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terceiro volume do livro algumas questhes estilisticas, tambem acreditava que as bases

subjacentes da composicao musical nao deveriam ser afetwias por maneirismos academicos.

0 papel ocupado por um estilo palestriniano no livro a questionavel... Como Knud Jeppesen

(op.cit., passim) corn imensa propriedade percebeu, falta fidelidade ao estilo palestriniano no

Gradus. Al6m disso, o nome do mestre e o fato deste haver pertencido a uma geracão

anterior, serviram mais como urn meio de endossar a autoridade pedag6gica do autor, e uni-lo

a uma corrente de teoristas da primma pratica de reconhecido valor e aceitacao, como Zarlino

e muitos dos mestres italianos do sect& XVII. Seu posicionamento pedag6gico estava

orientado pelo desejo de apresentar o que ele considerava como os fundarnentos eternos da

mitsica. Fux cria que a masica de Palestrina - ou melhor, aquilo que esta representava

enquanto polifonia idealizada - exemplificava essa no* de fundamentacao teorica.

Percebemos que a essencia sistematica do livro e os argumentos teOricos que o

sustentam fazem do mesmo urn microcosmos, urn campo de treinamento a() bem delimitado

que enreda professores e alunos a toma-lo como entidade prOpria, esquecendo-se de

direciond-lo para a praxis ( o que era o intuit() do prOprio autor ).

necessario, ainda que superficialmente, tocannos na questa° das traducCies e

pardfrases feitas do Gradus ad Parnassum. Acreditamos que sao responsaveis diretas por uma

ma compreensao e use do metodo.

A questa() 6 bastante simples: como ja afirmamos, o livro de Fux 6 antes de tudo urn

metodo de composicao. E esta disposto em tres volumes... 0 primeiro situa o leitor quanto a

teoria geral da mitsica, com varios ponderamentos filosOficos (basicamente metafisicos); o

segundo 6 o manual de contraponto tal como o possuimos; e o terceiro trata da composicao

musical de forma mais pratica.

A traducao editada mais utilizada nos nossos dias e ern particular no Brasil 6 a de

Alfred Mann, em inglés, compreendendo apenas o metodo de contraponto. Se nao
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considerarmos os fres volumes da obra, diremos que Fux fracassou em ensinar principios

composicionais, havendo antes se limitado a meros exercicios sem nenhuma relacao com a

pritica.

Sim, desconsiderando o propOsito geral do autor, muitos vieram a critics-lo

imaginando que seu metodo estaria encerrado no ensino do contraponto Assim, questionaram

seu valor e aplicabilidade... Inegavelmente, limitando-se unicamente aos seus exercicios sobre

as especies, o Gradus deixaria uma imensa lacuna no projeto de ensinar a composicao

musical. Mas Gradus ad Parnassum tern muito de sua validade e elogio nos alunos que

estudaram por ele: Haydn, Mozart, Beethoven e Brahms, para sermos suscintos. Todos os

quatro notAveis pelo seu dominio tecnico e use proficuo e original do contraponto. Ninguem

poderia afirmar que sua mtisica a resultado de amontoados de pacithes musicais, ou que lhes

falta ousadia no discurso. Sabemos que o Gradus foi realmente responsAvel pela formacao

musical destes compositores ou, que seja, por um significativo impulso em suas carreiras.

Nao pretendemos com este trabalho abarcar uma anilise da pedagogia de Fux no que

tange diretamente a composicao musical, o que significaria tratar dos ties volumes. Mas

limitando-nos ao seu manual de contraponto, nao podemos deixar de revelar seu carter

tecnicista. Seu tratado é urn exemplo perfeito de tal proposta de ensino. Os conhecimentos sao

transmitidos dentro de uma crescente complexificacão. Os contetidos estao organizados de

forma a encaminhar o aluno por exercicios mecAn' ices que valorizam a repeticao de formulas.

0 objetivo a preparar o mesmo para que em estagios posteriores finalmente lide com a

criacao. Sua maior atencao 6 destinada a aquisicao de urn domfnio tOcnico pelo aluno.

Ou seja, a destinado urn volume esnecifico (o segundo) para o treinamento: a tecnica 

tida como uma entidade prepria que pode e deve ser conquistada anteriormente a pratica. A

prOpria existencia deste volume, concebido como preliminar de urn ensino pratico de

composicao, ji justifica nossa critica ao direcionamento do escritor neste aspecto.



3 Tonal Counterpoint: uma alternativa pedagOgica

Antes de mais nada, a importante considerarmos as informacaes da capa do livro. Diz-

se que 6 urn resumo, urn esquema ("outline by Ernst Krenek"). No prefacio o autor

naturalizado norte-americano define o seu propOsito: "apresentar o assunto de forma

concentrada para o use de professores e alunos que podem dedicar apenas uma quantia de

tempo limitada para o estudo do contraponto tonal".(Krenek, et al., 1959, prefacio )

Quanto a escolha do estilo do seculo XVIII como cendrio de uma pratica

contrapontistica tonal, foi resultado de uma incapacidade de cobrir os trezentos anos de

reinado da tonalidade. 0 autor optou por focalizar o periodo no qual a escrita contrapontistica,

ainda ancorada a velhas tOcnicas polifilnicas e tradicdo teOrico-musical, foi integrada ao

moderno idioma tonal, "urn processo que alcancou sua consumacao nas obras de J. S.

Bach".(ibid., prefacio ) 0 que nao significa uma replica do estilo bachiano. Pelo contrario, o

autor optou por fornecer exemplos por ele mesmo desenvolvidos a fim de "focalizar a atencAo

do estudante no ponto em discussao, ilustrando-o da forma mais suscinta possivel". Ainda no

prefacio 6 admitido o carater generalizador da abordagem estilistica adotada. Ela tern por

justificativa um interesse metodolOgico.

0 livro discute "procedimentos composicionais atuais", segundo afirma Krenek.(op.

cit., prefacio )

Neste ponto a necessaria uma pausa. Considerando as infonnactoes pre-textuais do

livro ja podemos estabelecer uma aproximarrio do mesmo corn o metodo de Fux,

anteriormente comentado. Ambos prometem ser breves e praticos; almejam que o estudante

adquira t6cnica contrapontistica, tendo a composicão como grande alvo/objetivo final de seus

m6todos. Ambos apontam para urn estilo musical anterior ao seu, utilizando as ocorrOncias

35
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destes estilos para criar um campo teOrico no qual o aluno ira exercitar-se. Seu enfoque do

passado nao é musicologico, mas didatico.

Ha no entanto uma diferenca crucial, e esta reside na metodologia, no tratamento

dispensado ao contend° programatico de seus metodos. Fux recorta o discurso musical,

isolando eventos ritmicos padronizados (as especies). Corn isso estaria facilitando o processo

de aprendingem na medida em que dispensa o aluno de se preocupar corn questhes ritmicas.

Fux oferece urn pada.° de ritmica. Compor é algo pan depois do treino tecnico.

Krenek também trap um campo onde limita os eventos ritmicos que deverao ser

usados. Contudo, trata-se de um terreno amplo de possibilidades. E mais um mapeamento,

uma explicitacao daquilo que provaveltnente sera utilizado, considerando o estilo eleito. Na

verdade exclui apenas as quialteras dentre os valores e subdivisoes que ja sao verificaveis no

seculo XVIII. Em seguida, diz que "o periodo em consideracao é baseado em paddies de

acentuacao recorrentes, i.e., repeticao permanente de grupos de pulsos acentuados e nao-

acentuados".(ibid., p.2) Contempla mita° compassos binarios, ternarios (ausentes no Gradus)

e quaternarios, simples e compostos. Trata de ligaduras e sincopes. Fux se atem a eventos por

demais elementares (e exatamente por isso, estranhos a composicao musical quando fora dos

cadernos de estudo...). Apenas quando propfie o use do contraponto florido, o aluno podera

realizar figural ritmicas coin maior liberdade, mas ainda assim, ancorado aos esquemas sobre

os vais praticou. Krenek limita o universo ritmico do estudante, sim. Mas o faz sempre

deixando material suficiente para urn exercicio criativo, defmindo uma ritmica presente desde

o seculo XVIII ate nossos dias. Ha uma (ampla) delimitacao de elementos obedecendo a

regularidades estilisticas e a aplicabilidade do metodo. Isto, defmitivamente, é diferente de

tuna padronizaciao ritmica.

A partir dal as diferencas entre Krenek e Rix sao realcadas. Krenek discorre nas

paginas de seu metodo sobre melodia livremente articulada: interacao de variacao de alturas e
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movimento ritmico; pano de fundo hannenico; desenho melOdico em detalhe (tratamento

motivico: repeticao, inveralo, aumentacao, etc). Terminada esta secao inicia o capitulo sobre

contraponto a duas panes, ja contrapondo duas melodias distintas. E dentro dos melodias que

ele comenta a questao do tratamento de consonancias e dissonfincias, e nao fora desta, como

que congelando o discurso musical antes mesmo da sua existencia. Ou seja, no entender do

autor bastou tratar da melodia e definir, considerando questOes harmonicas, as consonancias

(livremente utilizaveis) e as ocorrencias e proibice•es relativas as dissonancias. Corn esse

pequeno acordo, estas breves consideracees, o aluno ja se ye compondo

contrapontisticamente.

O livro segue tratando da independencia ou relacionamento entre as vozes. No Ultimo

parknetro, menciona a imitacao. Trata de invencOes, no caso, em duas secOes. E nesse

assunto discrimina o desenvolvimento diatenico, o modulante e aquele com alteracties

cromaticas adicionadas. Apresenta a tdcnica do contraponto invertivel de 8', 10 a e 12a, e o

canon, considerando a necessidade de urn pano de fund° hartnenico subjacente para esse

tipo de composicao. Encerra seu mdtodo abordando o contraponto a tres partes de maneira

bastante generalizada, aproveitando todo o conteAdo trabalhado ate end°.

Krenek trabalha sempre e exclusivamente corn exemplos antecedidos por brevissimos

comentarios definindo alguns parametros para a materia a ser vista. Para cada perfil ou regra,

urn ou mais exemplos. Ao final de cada secao o autor sugere exercicios para o leitor, sempre

sugerindo que este se baseie no exemplo relativo ao assunto em questa°. Sao comuns tambem

notas explicitando detalhes ou alguma situacao de excecao as regras, que porventura tenha

aparecido em determinado exemplo.

O autor nao prop& que o leitor venha a simplesmente imita-lo fazendo reproducOes

de seas exemplos. Os trechos musicais que ilustram o livro sao a forma pela qual o aprendiz

tera acesso as competencias vigentes, a pratica. Sao urn ponto de conexao entre a mirsica
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tonal do seculo dezoito e o estudante. E com estes exemplos, alem da pr6pria literatura

musical do periodo, como a sugerido pelo autor no prefacio, que o aluno estabelecera dialog°.

Considerando o fato de Krenek ter escrito outros dois metodos de contraponto, (um,

modal e o ultimo, contemplando a composicao dodecaf'onica serial) torna-se mais tacit

compreendermos o seu propOsito em remeter-e ao estilo do seculo dezoito. Na verdade,

buscou representar as ires maiores correntes de estruturacao composicional da masica

ocidental: modalismo, tonalismo e serialismo. E tambem: tres linguagens presentes nos

quadros da composicao musical de seu tempo, utilizadas largamente ate hoje seja nas praticas

foklOricas, poptilares ou eruditas (see que ainda a possivel fazer essa distincao nos nossos

dias). Tres linguagens que se explicam mutuamente e se interpenetram. 0 estudo do

contraponto que almeje erudicao, fundamentacao te6rica consistente e ampla possibilidade de

insercao nas praticas musicais da sociedade atual necessitara ao menos estabelecer relacao

entre estas linguagens.

0 livro de Krenek a util por direcionar o aluno a composicao musical imediatatnente.

Compor é concomitante ao aprendizado, conforme vai se dando o dominio do discurso. 0

enfoque estilistico nao a cerceador, na medida em que os elementos, os conteitdos, estao

vivos no cotidiano. Sao portanto aplicdveis, se tratados de forma musical e oferecidos para

um use criativo. Mesmo que se considere o livro sem concebe-lo como parte de uma trilogia,

notamos seu princfpio dinfimico. Aproxiina-se de Zarlino pela introducao imediata de

melodias corn ritmo "livre" e se posiciona opostamente a Fux e toda a corrente de ensino por

especies. Sua abordagem e sistematica, mas nap enfatiza uma linearidade na disposicao dos

saberes. Ha espaco, no plano previsto pelo autor, para diferentes leituras e usos do metodo.

E necessario ao estudante que resolva seguir este metodo, que possua conhecimentos

previos de harmonia. Devido a sua praticidade e sintese, cremos ser melhor utilizado pelo

professor que queira urn conjunto de propostas para o tratamento programatico, do que pars o
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aluno ainda novo que o abrace sozinho. Krenek nao oferece definieees de conceitos

hannonicos e de forma, tidos por ele como preliminares.

4 CONCLUSA0

Concluimos este trabalho confirmando a heranca deixada no cendrio do ensino de

contraponto brasileiro pelo metodo Gradus ad Parnassum. Sugerimos a utilizacão de uma

linha pedagegica aproximada de Krenek, onde o fazer musical contextualizado ( no caso,

direcionado a composicao) se da de forma mais imediata.

Verificarnos ainda o mau use que se faz do metodo de Fux e suas adaptacties. Ha uma

forte tendencia por parte dos professores de absolutizar a sequencia na qual os conteados

foram dispostos. Acreditamos que esta sequenciacao a inerente aos metodos, e mesmo

necessaria para fins legicos. No entanto, o professor que a obedece cegamente perde de vista

o aluno no seu momento de construeao do conhecimento. 0 curso ha de tomar-se no maximo

urn caminho para o Parnassum, ou qualquer outro lugar ideal, mas longe da pratica musical.

Torna-se um meio excelente de aquisieao tecnica, ou como se diz no meio academico: "de

ganhar mdo". Mas seu propOsito original, explicitado no terceiro volume do Gradus, e a

composieão musical, e não um tecnicismo isolado.

Não pretendemos com nosso trabalho dizer qual o melhor metodo entre os dois

analisados, mesmo porque, pessoalmente, relativizamos a necessidade de seguir-se qualquer

metodo ou tratado tthrico. Cremos que estes servem mais como fontes para consultas do que

como "catecismos". Nosso propOsito foi verificar que explicacOes os livros comentados nos

die acerca de nossa realidade academica e que contribuicets podem oferecer para a

transformaeab desta.
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Somando-se aos resultados obtidos, e sendo decorrencia inevitävel dos mesmos,

deparamo-nos corn uma constatacao. Mktodos näo säo os principais responsiveis pelo

atual contexto academic°. Qualquer pode ser o metodo escolhido. Qualquer o estilo de

masica abordado. E concordam corn esta afirmaca'o autores como Markand Thakar 6, da

opiniao de que contraponto pode ser ensinado tanto atraves do modalismo quanto do

tonalismo (Carvalho, op. cit., p.32). Nos ousamos dizer ainda mais: pode ser ensinado

tambem quer valendo-se das especies ou nao.

Gradus ad Parnassum é excelente e precisa ser julgado, se assim quiserem fazer,

dentro de seu contexto histOrico; Tonal Counterpoint in the Eighteenth Century, de igual

forma e excelente e aponta direceoes que consideramos transformadoras no ensino do

contraponto. Mas sobretudo, o diferencial e a ponte estabelecida pelo professor.

Somos favoraveis ao ensino dialOgico, relacional, onde existe sistematizacao, existe

uma sequencia planejada pelo professor, sendo fundamental a intervencao do mesmo, mas

onde ha tambem coragem para mudar os rumos da viagem quando necessario. Coragem para

lidar corn o inesperado, para relativizar os pontos de chegada pretendidos inicialmente. E tudo

isto como consequencia da interlocucao professor / aluno; metodos / contexto social;

literatura / experimentacOes.

Acreditamos que as dificuldades corn a qual se depara urn professor ao adotar um

metodo sejam tipicas e comuns. Como ja afirmamos, os livros valem-se da linearidade para,

apresentando varios conteitdos, garantir a sua prepria coesao textual.

Manuais sao reducOes, essencialmente. Papel do manual a tornar o material de estudo

manuseavel, cabendo nas maos. Do termo em latim, Manuductio, advem uma outra iddia:

"guiar pela mao". Os rnanuais e compendios de forma geral nos direcionam a um padrao.

Padrao este que fica ainda mais salientado com a distthicia temporal que nos separa deles. No

6 THAKAR,Markand. Counterpoint: Fundamentals of Music Making. New Haven: Yale University Press, 1990
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momento em que foram escritos, os manuais buscaram inserir os alunos na pratica corrente,

fosse compilando constantes que urn determinado period° estetico (anterior) cristalizou, ou

propondo uma nova feitura musical. Neste Ultimo caso, o manual tomava-se então de algum

teor "profetico"... Em suma, fossem os manuais escritos condensando praicas comuns ou

nào, a fato que sempre intentaram reduzir a atividade composicional as ocorrencias mais

comuns no trato musical (selecionadas arbitrariamente). Podem vir a ser Ateis para urn exame

estilistico, apesar de excluirem quase sempre as maravilhosas excecees surgidas em alguns

compositores. As regras se aplicam dentro de determinados contextos e assim, deixam por

escapar infuneros matizes e varilveis. Sabemos tambem que jovens estudantes buscam

mátodos para que sejam introduzidos a prAtica comum. Dessa forma, surge urn indicio de que

nAo apenas a pritica determina a direcão da teoria, mas que tambem o contrario ocorre, e

muitas vezes com custos altissimos a originalidade...

Ambos teOricos comentados no presente trabalho buscaram delimitar o universo de

ocorrencias musicais atraves da sugestAo de estilos cristalizados. Estilos dos quais podemos

concluir regularidades que venham a defini-los, embora seja Obvia a assercäo de que inAmeras

excecOes permearam estas mesmas regularidades... A questão do dialog° que o metodo

manterd com a tmisica vigente e aquela a qual o aluno aspira ser introduzido recai mais no

tratamento a eles destinado na sala de aula, do que no seu contetido. A verdade a que qualquer

pode ser o conteAdo do metodo. NAo a decisivo para a eficacia do metodo que haja material

atual. E decisivo no entanto que ndo itnportando o material selecionado, ele seja tratado de

forma que se estabelecam pontes eficazes: essas, sim, atuais, dinfimicas, em construcAo.

Ajudando a diminuir a distiincia entre um ensino de contraponto que considere a

participacão do aluno e do professor mais do que as regras de urn metodo, estão os

professores que assumem o papel de facilitar o dialogo do aluno com as prAticas milsico-

sociais do presente.
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Obviamente nä° estamos surdos aos argumentos dos que defendem o ensino

sistematico, tecnicista e hierarquizante. Contudo, cremos que no ensino-aprendizagem

musical nio contam apenas os resuttados tëcnicos obtidos. Coats o percurso.

Infelizmente temos marchado, professores e alunos, irresolutos pars alvos defmidos

por teeiricos (cujos trabalhos de orientacdo pritica, na maioria dos casos, pouco conhecemos),

e nao sem assombro constatamos que tais alvos itthmeras vezes tangenciam a realidade

musical e as competencias desse fazer musical, acordadas e reconhecidas num processo diario

dentro de nosso contexto social. Insistimos nesses caminhos por pure comodidade, ou porque

muitos professores exercendo seu trabalho, esti° mais preocupados com questOes para-

didaticas; ou talvez ainda, porque tomam a teoria como uma entidade prOpria, de valor

absoluto, e alheio a (repito) pratica. NA° conseguem (ou nai" querem) ir alem do papel.

Preferem o caminho de sempre, quando poderiam ir ate o aluno, compartilhar sua pro:5pda

experiencia musical. Poderiam ir a mitsica.

0 ensino de contraponto no Brasil precisa de espaco. Novos metodos sào bem-vindos.

Mais do que tudo, porem: precisa de professores.



43

5 REFERENCIAS BIBLIOGIUIFICAS

ADOLFO,Antonio. Contraponto.apostila utilizada no Curso de Masica Antonio Adolfo. (sem

informacOes)

BELKIN,Alan.Counterpoingonline]. Disponivel: http://www.musique.umontreal.ca/

personnel/Belkin. 2000

CARVALHO,Any Raquel. Contraponto Modal: manual pratico. 1.ed. Porto Alegre:Editora Sagra

Luzzatto:Novak Multimedia,2000.

	 . 0 Ensino de Contraponto nas Universidades Brasileiras.Porto Alegre:Curso de

POs-Graduacão em Masica-Mestrado e Doutorado/UFRGS-Nitcleo de Estudos Avancados, 1995.

DALMONTE,Rossana. Berio: Entrevista sobre a mnsica contemporanea. Traducào de Alvaro

Lorencini e Letizia Nunes.Civilizacâo Brasileira, 1981.

DICIONARIO GROVE DE MUSICA: edicâo concisa / editado por Stanley Sadie.Rio de

Janeiro:Jorge Zahar Editor, 1994

GOMBRICH,Ernst H. A HistOria da Arte.16.ed. Rio de Janeiro:LTC Editora, 1993

GROUT, D. e PALISCA, C. HistOria da Masica Ocidental. 1.ed Lisboa:Gradiva, 1997

JEPPESEN,Knud. Counterpoint: The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century.

Translated by Glen Haydon. New Jersey:Prentice-Hall, 1939.

KOELLREUTER,H. J. Contraponto Modal do SOculo XVI  :Palestrina. Brasilia:MusiMed

Editora, 1996

KRENEK,Ernst. Tonal Counterpoint: in the Style of the Eighteenth Century.London:Boosey &

Hawkes,Inc., 1958.



44

LEIBOWITZ,Rend. La EvoluciOn de la mitsica: de Bach a Sch6nberg. TraducciOn de Jorge

Grisetti. 1.ed. Buenos Aires:Nueva VisiOn, 1957.

LESTER,Joel. Compositional Theory in the Eighteenth Century. Chapter two: Species

Counterpoint and Fux's Gradus, pp.26-48(mimeo)

MANN, Alfred. trans.& ed. The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux's Gradus ad 

Parnassum. New York:W.W.Norton, 1971.

MANN, Alfred. The Study of Fugue.New York:Norton, 1987.

ROSEN,Charles. A Gera* Romantica. Traducao de Eduardo Seincman. Ed. ver. e ampl. Sao

Paulo:Editora da Universidade de Sao Paulo: 2000.

SANTOS,Regina Marcia Simao. Critica, Prazer e Criacdo no Ensino-Aprendizagem Musical

.In:Anais do 4° SimpOsio Paranaense de Educacfto Musical, 1995, pp.28-39.

SCHOENBERG,Arnold. 	 Exercicios Preliminares em Contraponto.Traducdo de Eduardo

Seincman. Sfto Paulo:Via Lettera, 2001.

SILVA,Jose Paulo da Silva. Curso de Contraponto. Rio de Janeiro: 1933

	 . Manual de Fuga. Rio de Janeiro: 1949

SINZIG,Frei Pedro. Sei Compor  : guia despretencioso atravas do contraponto, da imitacfto e fuga

e das formas de composicao musical. 3.ed. PetrOpolis:Editora Vozes, 1946

TRAGTENBERG,Livio. Contraponto: uma Arte de Compor. Sao Paulo:Editora da Universidade

de sao Paulo, 1994

ZARLINO, Gioseffo. The Art of Counterpoint:Part three of Le Institutione Harmoniche, 1558.

Translated by Guy A. Marco and Claude Palisca. New York:W.W.Norton&Companyjnc., 1968.




	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8
	Page 9
	Page 10
	Page 11
	Page 12
	Page 13
	Page 14
	Page 15
	Page 16
	Page 17
	Page 18
	Page 19
	Page 20
	Page 21
	Page 22
	Page 23
	Page 24
	Page 25
	Page 26
	Page 27
	Page 28
	Page 29
	Page 30
	Page 31
	Page 32
	Page 33
	Page 34
	Page 35
	Page 36
	Page 37
	Page 38
	Page 39
	Page 40
	Page 41
	Page 42
	Page 43
	Page 44
	Page 45
	Page 46
	Page 47

