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RESUMO

O presente trabalho pretende abordar criticamente o ensino de contraponto nos cursos de graduagfio em miisica.
O autor analisa o métode Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux, verificando as influéncias 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 matéria, no sentido de um ensino dindmico e dialégico.

Constatou-se a forte tendéncia por parte dos professores a tratar esta disciplina de forma tecnicista, tomando o
método de Fux como principal modelo didético. Durante a pesquisa, no entanto, ficou evidenciado que as falhas
do ensino de contraponto s#o basicamente decorréncia de um mau uso dos métodos: de uma postura docente
pouco comprometida com a interlocugéio professor/aluno e alheia 4 imediata aplicagdo musical dos contetidos
trabalhados.
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1 INTRODUCAO

Essencial é ao nosso ver uma releitura do ensino de contraponto nas universidades
brasileiras. Esta ¢ uma disciplina de carater fundamental na formagéio académica dos alunos,
sejam de graduacio ou pds-graduagdo. Ocorre, no entanto, que a grande maioria de nossas
universidades oferece Contraponto apenas para os alunos do Bacharelado em Composicdo e
Regéncia. E curiosa esta discriminagfio. Tomemos por exemplo outras disciplinas de nossas
grades curriculares tais como Percepg¢io Musical e Harmonia. Ambas séio obrigatorias no
curso de qualquer estudante de musica. S&o saberes indispensdveis a formagdio do musico, e ¢
senso comum o reconhecimento de sua importincia na carreira profissional dos estudantes,
seja para os que atuario como intérpretes, compositores ou professores. J4 contraponto...
Seria, segundo demonstra o curriculo atual, um aprofundamento de importincia apenas para
quem compde ¢ necessitara lidar com texturas polifonicas eventualmente, ou regentes, os
quais necessitaric de um embasamento no campo da polifonia para fins de anilise e
construgéo de interpretagéo.

Este tipo de planejamento curricular priva diversos alunos de trabalharem comt préticas
contrapontisticas exatamente porque nio considera a importincia e relevancia deste estudo.
Exatamente por nfio pensar nas inameras possibilidades de ensino musical inerentes a pratica
contrapontistica.

“O estudo de contraponto ¢ essencial a formago do musico, mas ainda nédo
recebeu o merecido lugar nos curriculos em nivel de graduagiio. O contraponto
desenvolve o ouvido interno, a capacidade de identificar vozes e a percepgio musical,
auxiliando na compreensio da estrutura do discurso musical, sendo ainda
indispensavel 2 composic#o e 4 anélise musical. E fundamental para o compositor ¢ o
educador musical ao compor trechos musicais para fins didaticos.” (Carvalho et al.,
2000, p.27)

Inumeras outras qualidades poderiam ser destacadas salientando a necessidade de um

maior destaque ao ensino de contraponto nas nossas universidades, como por exemplo



Thomas Benjamin (Benjamin' apud Carvalho, 2000, p.28) menciona, dizendo que o estudo de
contraponto pode funcionar como um corretivo para muitos cursos de teoria que seguem uma
orientagfio estritamente vertical e tendem a igualar musica ¢ harmonia. Any Raquel Carvatho
referindo-se a Salzer e Schachter aponta alguns problemas citados pelos autores:

“a disciplina pode conter contetdos completamente divergentes de uma escola
para outra; em geral lhe é atribuida papel periférico no curriculo musical; muitas vezes
¢ aplicada somente 4 musica do século XVI e, mesmo assim, restringindo-se a uma
tnica fase desta musica; ou é considerado fundamental apenas para o estudo da
invengdo, cinone e fuga.” (Salzer & Schachter? apud Carvalho, 2000, p.28)

Uma grande responsiavel por esta pequena permeagio do contraponto nas
universidades brasileiras é a lacuna de bibliografia originalmente em portugués ou traduzida
para este. De publica¢des nacionais possuimos poucas que merecem destaque. Entre elas:
“Curso de Contraponto”, de José Paulo da Silva, também autor do famoso “Manual de Fuga™;
“Contraponto Modal do Século XVI (Palestrina)”, de Hans Joachim Koellreutter; “Sei
Compor — guia despretencioso através do contraponto, da imitagéio e fuga e das formas de
composi¢do 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, & excecdo dos dois ultimos, tratam da questio pedagdgica
superficialmente. Ndo discutem o ensino de contraponto satisfatoriamente. Ndo € esse seu
alvo: sdo métodos praticos por exceléncia.

“Curso de Contraponto” ¢ uma reprodugéo clara do pensamento presente nos métodos
de contraponto do século XIX da escola francesa, grande influenciadora do ensino musical
tradicional brasileiro. Traz poucas inovagdes. Trata de contraponto pressupondo um pano de
fundo harmdnico tonal, utiliza espécies ritmicas para apresentar o material de trabalho e

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

! BENJAMIN, Thomas. The Craft of Modal Counterpoint. New York: Schirmer Books, 1979
? SALZER Felix & SCHACHTER,Carl. Counterpoint in Composition. New York: McGraw-Hill Book
Company, 1969




listagem referem-se a0 mais significativo método de contraponto existente, dado seu valor
historico na pedagogia desta matéria e sua ampla difusdo: Gradus ad Parnassum (1725), de
Johann Joseph Fux. O livro de Sinzig apesar de pouco conhecido, é excelente, dada sua
coeréncia teérica e a compilagdo de exemplos da literatura musical que oferece (algo
inovador para um método que teve sua primeira edigiio em 1919). Acrescenta ainda algumas
informagdes ao método de Fux, como o uso de trés notas contra uma. E um livro que merece
a aten¢do dos estudantes e professores de contraponto.

Basicamente, “Contraponto Modal do Século XVI (Palestrina)” ¢ uma mera adaptagéo
de uma prética bastante sedimentada e que nfo aponta soluges eficazes para um ensino de
contraponto de carater dindmico, ou seja: da pouca margem para possiveis desdobramentos.
Na sua didatica, trata de algumas habilidades musicais de forma isolada, postergando sua
jungdo. Nido estdo previstas nas suas paginas, abordagens ou enfoques distintos de sua
sequenciagdo. E por demais restrito 4 metodologia que adotou. Koellreutter, inclusive, que
afirmava que seu método era nfo ter método (Santos, 1995, p.30), deixou-nos publicada uma
imensa contradi¢fio a essa afirmativa...

O livro de Tragtenberg é muito bom e merece atencdo. O autor opta por utilizar o
contraponto tonal. Cré que este

“oferece bases seguras que podem ser utilizadas em qualquer estilo musical:
dodecafonico, jazz, serial integral, na musica popular € na improvisagéo. Isso porque

os principios basicos do contraponto tonal estio fundados sobre a analise e estrutura
da propria natureza fisico-actstica do som™ (Tragtenberg et al., 1994, p.16).

Justifica suas preferéncias pelos procedimentos utilizados, como por exemplo o uso
das espécies ritmicas definidas por Fux, situando suas escolhas em meio as diferentes linhas
de ensino de contraponto. Tragtenberg ¢ um dos poucos autores nacionais que discutem o
ensino do contraponto propriamente.

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

Carvalho: um marco no ensino de contraponto no Brasil. Esta disciplina vem sendo alvo de



seus estudos ja de longa data, € no seu método ela abre espago para tragar um breve histérico
da pratica contrapontistica, comenta a polémica em torno das possibilidades ou ndo do ensino
de contraponto ser concomitante ao de harmonia e também justifica sua escolha pedagogica
pela adogdo do modalismo ao invés do tonalismo como fundamento do ensino de contraponto.
Seu método ¢ absolutamente licido, pratico, pertinente na orientacdo pedagégica escolhida e
original na literatura brasileira ao fornecer um quadro geral do ensino de contraponto.
Percebemos porém que na adogfio de sua linha sistematica, ainda que justificada pelo desejo
de fornecer um curso breve, a autora nfio consegue afastar-se de um ensino que trata a
aquisicdo técnica como estudo isolado. Assim, mencionamos seu trabalho apenas no que
tange ao desenho do cenério brasileiro. O método em si ndo oferece aspectos relevantes para
os objetivos de nossa pesquisa.

Pelo mesmo motivo, a linha sistemadtica, nfio trataremos do livico de Amold
Schoenberg, traduzido para o portugués, “Exercicios Preliminares em Contraponto”. E sem
duvida mais uma grande obra deste mestre, principalmente pela quantidade de exemplos
comentados. No entanto, Schoenberg dispde os elementos do conteido programético
conforme fez Fux: isolando eventos ritmicos, com 0s quais o aluno ira trabalhar para entiio
adquirir a técnica necessdria 4 composigfo.

Ha ainda um método 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 musica (curso livre).

Notac}mnente no jazz, houve autores que se propuseram a tragar métodos que
auxiliassem o aluno a aplicar técnicas contrapontisticas, ou mais comumente apenas
enfocaram um cuidado maior para a condugio das vozes - mesmo em textura seccional
(bloco) - e expansiio da gama de texturas, isto ¢é, maior variedade no tecido

vocal/instrumental.



A maior deficiéncia destes métodos, com os quais situamos a apostila “Contraponto”,
de Antonio Adolfo, reside na sua falta conteudo. Sfo na maioria dos casos, de rapida
aplicagio, e para tanto, deixam ocuitas questdes de ordem histrica, estilistica, além de
estarem por demais presos a um pano de fundo harménico: as notas melédicas séo avaliadas
quase que exclusivamente por pardmetros harménicos. O resultado polifénico obtido por estes
métodos recentes nio é efetivo. As linhas melddicas construidas séio desprovidas de sentido
préprio, servindo mais como contracantos € recheios harménicos. S&o pouco evidentes as
relagdes entre as vozes envolvidas que nfo sejam a de subordinagfio a um esquema harmdnico
comum, obedecendo regras que as atrelam a este.

Pretendemos com esta monografia, colaborar na superagio das dificuldades
encontradas. Queremos pensar um estudo de contraponto que priorize a pratica musical € que
seja “caminhado” por professor ¢ aluno, ao invés de encaminhado pelo professor, de acordo
com um método escolhido. Buscamos repensar o ensino desta matéria, em particular no
quadro das universidades brasileiras, trazendo-a para o centro do debate pedagégico,
localizando causas de sua ma aplicago.

O ensino de contraponto é ainda hoje desenvolvido segundo paradigmas bastante
questionaveis a luz das correntes de ensino surgidas no século XX. Se vdrias disciplinas
tiveram suas metodologias relidas, buscando priorizar a participagéio do aluno no processo
educacional ou por exemplo, definindo o professor como alguém que vai buscar dividir com o
aluno o papel de construir conhecimento, o Contraponto aqui no Brasil teve um rumo 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 método adotado e a figura do professor em quase total alienamento do papel
do aluno. E quando nos referimos a participaciio do estudante, estamos evidentemente nos

referindo aos acréscimos que ele pode efetivar na construgdo do conhecimento se a sua
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bagagem, suas experiéncias prévias, e gostos forem considerados. Na quase totalidade dos
métodos existentes, o contraponto € tido por um conjunto de saberes completo e fechado.
Sim, infelizmente muitos sdo herméticos e excludentes assim como ¢ tratado o préprio
conteudo disciplinar. S3o tragados de forma absolutamente sequencial: hierarquizando os
elementos a serem estudados e dispondo-os de forma linear pré-estabelecida.

Talvez a disposicdo sequencial do contetido seja algo inerente aos métodos. N&o

havendo contudo ajustes propostos pelo professor da disciplina, ¢ consequéncia provavel que
seu ensino acabe por resumir-se a um mero repasse. N3o se considera que exatamente por ser
um elemento composicional, ou em alguns casos a propria esséncia da composigéo, ele esta
em constante transformagfio tal como a prépria histéria pode nos confirmar. Basta olharmos
para a polifonia do século XIV, ainda incipiente, ¢ acompanharmos as mudangas que esta
vem sofrendo desde entfio. Percebemos as diferentes aquisi¢cdes no campo da estruturagio do
discurso musical, seja no tocante ao sistema escothido (modal, tonal, etc); no predominio de
textura de melodia acompanhada em oposi¢éo a polifonica, em determinados periodos como
o inicio do Barroco; nas inclinagdes estéticas dos compositores e func¢éio social da musica em
variados periodos histéricos; nos diferentes patrocinadores da arte musical ao longo da
histdria; na evolugéio da escrita instrumental idiomatica; e até mesmo no relativo & crescente
complexidade na criagdo de melodias que a construgéio e o aperfeicoamento de instrumentos
possibilitaram... Vemos como a prética contrapontistica e seu respectivo ensino se adequaram
a essas transformagdes.

Seus métodos de ensino, constituem o centro de polémicas ha muito tempo (pode-se
afirnar que desde sua publicagdo) e continuam advogando para si a melhor forma de
introduzir os conhecimentos contrapontisticos. Ainda hoje, inimeros outros métodos
continuam sendo lancados, buscando acompanhar os novos rumos da pratica musical. Vérias

sdio as correntes de ensino de contraponto: algumas privilegiam o uso de material tonal,



11

outras, 0 modal; h4 um antigo debate no tocante a possibilidade do seu ensino ser
concomitante ou mesmo anterior ao de harmonia; métodos discordam acerca da apresentagfo
do material, a sistematiza¢8o do conteido; e praticamente todos optam por trabalhar com
elementos musicais datados de periodos estéticos do passado, o que faz sentido, se
considerarmos a dificuldade de qualquer autor em ter clareza suficiente sobre seu préprio
momento histdrico.

O olhar que langamos sobre estas questdes nfo é em nenhuma hipotese alheio a este
debate tdo significativo e propulsor de novas publicacdes nesta matéria. Passaremos por
revista algumas regras e abordagens que sdo material especifico da disciplina. Optamos,
contudo, por uma anilise que privilegiard discussSes pouquissimo exercitadas quando o
assunto é contraponto, mas que ja tém ampla difusfio nos centros musicais académicos no
Brasil. Estamos nos referindo a um referencial teérico tragado fora das polémicas e debates
exclusivamente presos ao contraponto e ac universo proprio que seu estudo as vezes parece
erigir. Nosso interesse maior é pensar a situagio do ensino de contraponto no Brasil realgando
os paradigmas curriculares que tém sido a marca deste ensino. Mostrar os modelos teéricos
que permeiam a sua pritica pedagogica e tém se esquivado de uma andlise critica, tal a
sua extrema rigidez e tradic¢io. Nosso olhar justifica a pertinéncia deste trabalho exatamente
por trazer para o foco da discussfio pedagdgico-musical o contraponto, até hoje tratado quase
que unicamente dentro de seus préprios termos. Verdade € que o contraponto deixou de ser
uma disciplina basica na formagfio dos musicos (¢ podemos seguramente aplicar esta
afirmativa 3 educagio em todo o mundo de cultura ocidental). Isso ¢ verificavel com clareza a
partir de meados do século XIX, quando curricularmente a harmonia suplantou o lugar até
entdo de exclusividade do contraponto. Cremos que a consequente restricio do ensino de
contraponto ¢ uma das explicagdes para o reduzido niimero de debates genuinamentes

pedagdgicos nesta matéria.
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Sim, o ensino de contraponto ndo possui hoje o papel destacado que teve outrora.
Datando de meados do século XIX, o curriculo do ensino musical sofreu uma sensivel
mudanca: assumindo o pape! de matéria principal na orientagdo composicional dos alunos,
firmou-se a harmonia.

Pode-se dizer que com a criagdo do Conservatério de Paris, no final do século XVIII
(1795), o ensino musical dos jovens compositores passou por uma significativa
transformagfio. Uma mudanga de tal ordem, que até nossos dias se fazem presentes suas
consequéncias. Ndo apenas a grade curricular na formagdo dos compositores (e, seria possivel
dizer, de todos os estudantes de musica) foi alterada, como o préprio pensamento musical foi
tomado por uma nova abordagem decorrente dos caminhos que a pratica musical sugeria.

Até o século XVIII, somente o contraponto era ensinado aos jovens compositores.
Embora houvesse tratados de harmonia - dentre os quais o mais relevante foi o de Rameau (
Traité de ’harmonie, 1722 ) - , aqueles interessados em aprofundar seus conhecimentos nesta
drea, na maioria das vezes eram obrigados a restringir seus estudos a coleta de informagdes na
andlise de obras, tendo em vista a recéncia da matéria e por consequéncia, a ineficicia dos
métodos.

Comegar o ensino pela harmonia foi sem duvida uma grande mudanga: representou,
por um lado, uma continuidade no caminho que a composigdo musical vinha trilhando, e por
outro, langou os fundamentos para uma nova abordagem da percepcéio e do fazer musical que
inimeros alunos e misicos em geral viriam a seguir, e que até hoje caracteriza a nossa grade
curricular bésica, seja no 4mbito académico ou quando nos referimos aos cursos livres de
musica. O pensamento harménico vinha tomar para si um lugar que sempre havia sido da
escrita polifonica. Contraponto virou “artigo de luxo”, e nos deteremos posteriormente nesta

afirmag#o.
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O uso frequente da relagdo sensivel/tdnica; a prética cada vez mais sedimentada da
musica ficta; a supressdo do uso dos modos eclesiasticos, cedendo lugar aos modos jonico ¢
edlico; a aceitagdo do temperamento como sistema de afinaciio durante o periodo barroco; o
desenvolvimento da modulagio, bem como a gradativa explora¢fio de 4areas harmoOnicas cada
vez mais distantes em wma mesma pega.., todos foram fatores que solidificaram uma
linguagem propriamente harmdnica. Esta recebeu a primazia na composi¢iio musical e teve,
de fato, seu ensino independente do contraponto.

As teorias de Rameau ganharam for¢a que jamais haviam tido: sua analise dos acordes
segundo suas fundamentais, foi amplamente aceita e configurou-se enquanto elemento
fundamental para a educacfo musical no século XIX.

Esta mudanga ndo foi repentina. O ensino do contraponto ji havia sofrido um
redirecionamento com o advento da musica barroca. Mais do que suas regras mudando,
mudava o perfil das melodias, mudava o pape! da misica na sociedade, eram novos os
patrocinadores da arte musical, o sistema tonal vinha se solidificando, enfim, apresentava-se
uma nova estética musical. O contraponto sentiu essas novas tendéncias e seu teor mudou. A
questdo em si da textura musical e seu papel mudaram.

Exemplo de como o ensino de contraponto incorporou esses elementos harmdnicos
s#o os escritos de Johann Philipp Kirnberger. Foi aluno de Bach em Leipzig e nutriu por seu
mestre intensa admiragio ao longo de toda sua vida. Quanto a sua metodologia, Jeppesen
afirma:

“Kirnbereger nfio comega a partir da linha (melddica), como fizeram seus
predecessores, mas com o acorde; e mesmo assim ele quer polifonia. Mas aqui ele esta
inteiramente correto porque a polifonia que ele esta buscando ¢ a musica linear
concebida harmonicamente do periodo barroco tardio, do estilo de Bach.”(Jeppesen et
al., 1939, p.45)

O préprio Kirnberger afirma no seu Kunst des reinen Satzes:

“E melhor comegar com contraponto a quatro partes porque ¢ praticamente
impossivel escrever a duas ou trés partes perfeitamente até que a escrita a quatro seja
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dominada. Uma vez que a harmonia completa estd em quatro partes, algo sempre
estara faltando em duas e trés partes”™. (ibid., p.44)

E notavel o novo enfoque dado a escrita polifonica: importa que o compositor defina a
tonalidade, deixe claro suas cadéncias, considere plano harmonico subjacente da pega etc.
Verdadeiramente a polifonia vinha mudando de aspecto desde o advento da Opera,
principalmente, uma vez que neste género é priorizada a melodia acompanhada como textura.

Um exemplo emblematico desse pensamento harmdnico consciente é Johann
Sebastian Bach. Somada a uma incrivel destreza em conferir a cada parte seu proprio
movimento, sua independéncia melodica, Bach deixa transparecer na sua produgéo uma
absoluta seguranga no trato harménico. Suas melodias percorrem a textura através de
constantes imitagdes ¢ imbricagdes a0 mesmo tempo em que nos revelam um pano de fundo
harménico muito definido.

O ensino musical priorizou a harmonia, definindo esta como disciplina basica. Com as
institui¢des académicas oferecendo contraponto com menor frequéncia e restrito a
compositores e regentes, definiu-se o quadro atual: poucos sfio os professores de musica e
autores de trabalhos em pedagogia musical que estudaram contraponto durante sua graduagio.
Isso explica o porqué da escassez de comentarios, andlises ou criticas ao ensino deste assunto.
Contraponto, de maneira geral, nio ¢ uma disciplina comentada por educadores
exatamente porque desconhecem o assunto. Fica carente de uma critica e de propostas em
educagio musical que possam apontar falhas, ou novos trajetos, ou semear uma nova
disposi¢fio educacional nos professores (a grande maioria, compositores ou regentes sem
fundamentagfio tedrica prépria de uma formac¢fio em licenciatura). Temos instaurado um
circulo no qual os que se formam professores ndo aprendem contraponto, e os que aprendem,
tornando-se mais tarde professores dessa matéria, nfio estudam questdes relacionadas 3

didatica e ao ensino. H4 excegdes... H4 também excelentes professores sem formacgio
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académica, 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 para o debate educacional
tendo como pano de fundo dois textos que dardo subsidios para nossa analise.

O primeiro deles é riquissimo e propde nfo s6 um debate sobre o ensino musical, mas
defende a possibilidade deste dar-se de forma critica, prazerosa e criativa. Essas trés
caracteristicas sio apresentadas formando um tripé sobre o qual o texto ird versar. Aponta
também uma discussfio essencial para situarmos nosso pensamento no decorrer do trabalho.

Trata-se da discussdo dos paradigmas de curriculo, detectadas por James B. Macdonald,

difundidas no Brasil por José 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 é “Critica,
Prazer ¢ Criagio no ensino — aprendizagem”, de Regina Marcia Simfo Santos, texto
comumente debatido no curso de licenciatura em educagfio artistica da Uni-Rio, institui¢iio
onde a autora leciona. Ali estdo presentes de forma bastante clara a defini¢@o dos paradigmas,
assim como a demonstragdo de como se da a permeagiio dos mesmos no campo do ensino
musical.

Regina Marcia (1995) afirma no seu texto, transcri¢io de sua palestra no 4° Simpésio
Paranaense de Educagio:

“Nido venho a este congresso defender uma solugdo nova, inédita, mas
compartilhar experiéncias (...) que me guiaram para uma agfio alicer¢ada no tripé
CRIACAQ, PRAZER e CRITICA no ensino-aprendizagem musical. Quero discorrer
sobre a viabilidade de uma agfio pedagdégica onde a atividade lidica e a criatividade
musical imperam num curriculo concebido de forma rizomatica, com milltiplas
possibilidades de entrada, flagradas pelo professor capaz de realizar um mapeamento
de possibilidades de derivagéo de conteidos ¢ habilidades musicais (...)”.(p.30)

Os paradigmas que mencionamos € norteario em muito nossas criticas sdo dois: 0
modelo técnico-linear e o dinimico-dialégico, ambos referentes a curriculos e tratamento de

programas. O primeiro ¢ cosequéncia de um pensamento positivista. E 16gico: “uma
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tecnologia do ensino ideal, para expor aos alunos um contetdo selecionado pelo seu caréter
essencialista e organizado linearmente, segundo uma suposta estrutura da matéria”.(Santos,
1995, p.32) O outro paradigma é dialético, de enfoque social ¢ fundamentalmente
emancipatério. Tem na pratica social “o seu ponto de partida e de chegada™ (Saviani® apud
Santos, 1995, p.33). Nele os métodos

“gstimulario a atividade e iniciativa dos alunos sem abrir méo, porém, da
iniciativa do professor;[...] levario em conta os interesses dos alunos, os ritmos de
aprendizagem e o desenvolvimento psicologico, mas sem perder de vista a
sistematizag3o l6gica dos conhecimentos, sua ordenagdo e gradagdo”.(ibid., p.33)

No presente trabalho, criticamos severamente a orientagéio técnico-linear no ensino-
aprendizagem de contraponto, e propusemos uma abordagem pedagogica corajosa e
emancipatoria, tal como o modelo curricular dindmico-dialégico nos convida a fazer.

O segundo texto ¢é o trabalho da professora Any Raquel Carvalho, O ensino de
contraponto nas universidades brasileiras, que nos forneceu bases para uma leitura mais
embasada acerca do quadro pacional do ensino de contraponto em nossos cursos de
graduagdo, além de ter reiterado as nossas préprias observagdes acerca da atual conjuntura
dentro deste universo delimitado, o Brasil. No seu estudo, a autora defende a insercéio desta
disciplina no conjunto das matérias basicas e gerais, defendendo sua pertinéncia e valor. Em
suma, ¢ um dos poucos textos que contempla questSes relativas ao ensino nacional de
contraponto em nivel universitirio, e isto por si s6 ja justificaria a atengo por nés destinada a
ele. Além disto, havemos de mencionar a autoridade da autora e fidedignidade e atualidade de
seus dados: suficientes para que o creditemos como uma das referéncias tedricas desta
monografia.

Destinamos este trabalho a professores de contraponto universitirios ou de cursos

livres (os pouquissimos que oferecem esta disciplina) que desejem avaliar sua prética

3 SAVIANI, Dermeval. Escola e Democracia: polémicas de nosso tempo. 27ed. S&o Paulo: Autores Associados,
1993
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educacional, Queremos contribuir realgando caracteristicas presentes em alguns métodos, que
foram responsaveis pela abordagem atual no Brasil, e outras que poderiam nos ajudar a
repensa-la. Gostariamos também de acentuar ao longo do trabalho a importincia do estudo
desta disciplina, afim de que sejamos mais uma voz endossando a opinido ¢ o esforgo de
muitos que tém proposto que se considere sua obrigatoriedade nos cursos de graduagio e
inclusio nos cursos livres de musica.

Para tanto, escolhemos dois métodos de reconhecido valor pedagégico e historico,
além de um deles ser fonte priméria, que nos auxiliaram. Analisamos os aspectos pedagogicos
mais relevantes em cada um deles, estabelecemos comparagéio entre os tais e percebemos
elementos metodoldgicos que foram ao longo de séculos responsaveis por sedimentar uma
pratica pedagogica acomodada, definicional, alheia ao presente quadro da produgio musical,
¢, portanto, além de pouco permeéve! (ou atraente) entre nossos curriculos disciplinates,
nociva. Também nos propusemos a destacar principios pedagdgicos neles, que sdo, a nosso
ver e de acordo com as referéncias tedricas por nds selecionadas, possiveis auxiliadores na
construgiio de um ensino-aprendizagem mais eficaz e produtivo segundo critérios que niio
se¢ restrigem A aquisigiio do “correto”. Ensino-aprendizagem que tem seu valor no processo
educativo, na riqueza e multiplicidade dos caminhos trithados por professores e alunos, além
dos resultados e competéncias musicais pretendidas.

Os seguintes livros foram por nés comentados a fim de realgar as marcas que
deixaram na realidade atual do ensino-aprendizagem de contraponto, ou as lacunas da mesma:
“Gradus ad Parnassum”, de Johann Joseph Fux (1725); e “Tonal Counterpoint in the Style of
the Eighteenth-Century” (1958), de Ermnst Krenek, livro nfio tio conhecido, mas que é em
muitos aspectos antipoda do Gradus, trazendo pardmetros metodolégicos que nos interessam

discutir, ainda que brevemente, e recomendar.
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Cremos que a observacio de algumas salas de aula de contraponto seria proveitosa,
mas ndo nos permitiria chegar a conclusdes mais profundas do que aquelas a partir destes
métodos histéricos. Eles estiio presentes em todas as salas de aula, podemos dizer. O livro de
Fux, por exemplo, é o principal elemento na formaglio tedrica de praticamente todos os
estudantes e professores de contraponto. Verificamos neste trabalho que os diferentes
métodos e a leitura que deles ¢ feita, sdo responsaveis por tendéncias comuns nas aulas e
refletem o modelo curricular e de tratamento programdtico segundo o qual foram concebidos.

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

2 A pretexto do Gradus ad Parnassum

2.1 Breve histérico

Johann Joseph Fux (1660-1741) foi responsavel pela elaboragiio de um dos maiores
tratados de musica de todos os tempos. Seu Gradus ad Parnassum (Viena , 1725), langado as
custas do império e distribuido em um curto periodo por todo 0 mundo musical da época, ¢
sem duvida o mais longevo quanto ao uso pratico. Desde sua publicagio vem sendo
traduzido, adaptado, comentado e amplamente utilizado.

Pela época do langamento de seu livro, Fux j& era “universalmente respeitado e
admirado, havia se tornado o imperador da musica”.(Mann, et al., 1971, p. 6) Sua autoridade
enquanto autor advinha de sua extensa e proficua pratica musical. Fux tinha sessenta e cinco
anos de idade quando langou 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 trés imperadores da familia Habsburg. Foi ainda
diretor musical (Kapellmeister) da catedral de St. Stephen onde lecionava composigéio e
fundamentos tedrico-musicais para os meninos cantores da institui¢io. Haydn foi um destes

meninos coristas de St. Stephen embora nfio houvesse tido contato pessoal com Fux.
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Fux sintetiza o amadurecimento de um novo modelo de professor, surgido durante o
Renaseimento, e que difere radicalmente da figura tdo comum dos mestres medievais. Como
qualquer outra ciéncia, o contraponto era visto por um prisma esotérico na Idade Média. Nao
havia um desejo ou uma demanda por uma laicizagfio dos sabetes. Os ensinamentos néo eram
vulgarizados, submetidos a analises de teor empirico ou compreendidos como algo em
constante transformag¢8o. O homem de saber medieval era antes de tudo um iniciado, alguém
introduzido a um cddigo secreto que seria repassado através das geragdes em um continuo
movimento de iniciages, Os alunos deveriam labutar para decifrar signos secretos...

Fux condensa o paradigma pedagdgico anunciado durante 0 Humanismo: além do
estudo das linguas cléassicas ( grego e latim ), uma maior atengio ao estudo da natureza e o
desenvolvimento da andlise e da critica investigativa, o movimento citado foi condutor de
profundas modificagdes nos métodos cientificos. O conhecimento estava muito mais
disponivel. O aperfeigoamento da imprensa, possibilitou a impressdo dos classicos gregos €
romanos, bem como de obras da época. Os livros puderam ser adquiridos por um nimero
infinitamente maior de pessoas, subtraindo em muito a cultura de circulos fechados; e seu
contexido estampava um certo rigor cientifico, maior preocupagfio com a sistematizagio, com
a forma como o leitor (aluno) viria a ser introduzido aos saberes em questéio.

Gradus ad Parnassum (“Caminho para o Pamasso” o monte no qual habitavam as
Musas, segundo a mitologia grega), revela ja no titulo seu cardter metodolégico. Cremos ter
sido esta metodologia a razdo para seu sucesso, O proprio Fux afirma:

“buscando uma solugéio para este problema [a aprendizagem pelos jovens],
comecei, entdo, muitos anos atras, a desenvolver um método similar aquele pelo qual
criangas aprendem as primeiras letras, seguindo-se as silabas, depois combinagéio de
silabas, e finalmente como ler e escrever.”[grifo nosso] (Mann et al., op. cit., p.17)

Fux conseguiu um grau de organizaciio pedagogica até entdio inovador. Ele apresenta
seu trabalho na forma de didlogo, o que era recorrente em inimeros tratados, podendo-se

encontrar esta pratica ja presente nos escritos da Antigliidade grega. O que realmente é
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inovador em Fux foi a sua extensfio do método de espécies para trés 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. Ele conseguiu sintetizar as regras preliminares ao estudo do
contraponto, referentes a condugfio das vozes, em apenas quatro. Fux é menos exigente no
tocante aos saberes preliminares do estudo de contraponto. Bastam para ele uma lista de
consonincias e as quatro seguintes regras relativas a condugio melddica:

“primeira regra: de uma consonéincia perfeita para outra, faz-se obrigatério o uso de

movimento contrario ou obliquo;

segunda regra: de uma consonéncia perfeita para uma consondncia imperfeita, pode-se

utilizar qualquer dos trés tipos de movimento;

terceira regra: de uma consonincia imperfeita para uma consonéncia perfeita, faz-se

obrigatdrio o uso de movimento contrario ou obliquo;

quarta regra: de uma consonéncia imperfeita para outra, pode-se utilizar qualquer dos
trés tipos de movimento™.(ibid., p.22)

A partir destes poucos pardmetros, Fux apresenta as cinco espécies em duas, trés e
quatro partes. Reserva ainda um volume especial de sua obra onde trata de imitagdo, fuga e
contraponto invertivel; e finalmente conclui com algumas consideragdes sobre a prética

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

2.2 As espécies: andlise critica

Atualmente é praticamente impossivel dissociar os termos contraponto e espécies de
contraponto, havendo a denominagéic do método se confundido com a propria disciplina, e
mais ainda: com o conteido da disciplina. (Soderlund, no seu livro Direct Approach to
Counterpoint in 16th Century Style, observou isto muito bem). Nio é rarc encontrarmos
alunos que consideram a abordagem pedagégica por espécies a prépria esséncia 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: um canto gregoriano ou sugestdo deste, denominada de cantus firmus. Esta



21

frase servira de base para a composicdo contrapontistica. E pedido entfio que aluno escreva
uma outra frase que soard juntamente com ela.

As espécies referem-se a relago ritmica estabelecida entre o cantus firmus e a frase
nova (contracanto). Segundo organizou Fux, na primeira espécie, o aluno deverd utilizar
valores iguais aos da voz original, ou seja, & cada nota do cantus firmus, corresponderad uma
nota do contracanto. No contraponto de segunda espécie, 4 cada nota do cantus firmus
corresponderdo duas notas do contracanto. J4 na terceira espécie, o aluno devera contrapor
quatro notas a cada uma do cantus firmus. A quarta espécie introduz o retardo como figura
melddica: ha duas notas contra uma, sendo que a nota do tempo secundério € ligada a nota do
tempo principal seguinte. A quinta espécie, ou contraponto florido, ¢ caracterizada pelo uso
de ritmo livre na voz do contracanto contra o cantus firmus. O estudante vai se desenvolvendo
pelos contrapontos a 2, 3, 4, até chegar a 5 vozes.

Ao contrdrio do que a maioria dos musicos hoje imagina, a sistematizagfio dos
esquemas ritmicos das espécies ndo foi uma invengdio de Fux. Tal organizagdo, apresentada
na literatura, remonta ao final do século XVI. Merecem destaque nesse sentido, pelo menos
trés autores: Girolamo Diruta, Adriano Banchieri e Zacconi.

Em [l Transilvano, tratado completo sobre a execugdo do 6rgdo, de Diruta, langado
em 1597, pela primeira vez € apresentado um esquema ritmico de contraponto com minimas
(isto ¢é, a segunda espécie de Fux), sendo seguido por minimas sincopadas (quarta espécie) e
entdo quatro seminimas para cada nota do cantus firmus (terceira espécie). Finalmente, o
aluno ird se exercitar com o uso simultidneo de todas as figuras ritmicas anteriores.(Jeppesen,
1939, p.40)

Banchieri procede de forma bastante similar em seu método Cartella musicale (1614),
exceto pela inclusdo de uma secfio diferente no lugar da quinta espécie (florido). Ele

apresenta um modelo de contraponto imitativo, no qual a resposta dada deve situar-se quinta
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justa acima ou quarta justa abaixo (regifio de dominante) do material tematico utilizado. O
autor ainda apresenta o chamado contrapunto ostinato, no qual a parte contrapontistica possui
liberdade ritmica total, atendo-se apenas aos limites mélodicos das escalas de seis notas
utilizadas.(ibid., p.40)

Por altimo, citamos Lodovice Zacconi, que em seu Prattica di musica (1622), tratado
para intérpretes do canto floreado, introduz as espécies de Fux na mesma ordem encontrada
em Gradus ad Parnassum. Ele acrescenta ainda alguns exercicios que revelam uma tendéncia
a elaboragio nos métodos de exercicios com relativo grau de dificuldade, que nfio servirdo
imediatamente & 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, restri¢des vérias a fim de garantir que o principiante adquira
dominio técnico.(ibid., p.41)

H4 varios autores que criticam o uso das espécies. Thomas Benjamin, autor de The
Craft of Modal Counterpoint, ndo utilizou as espécies por considera-las “nfo-musicais” e
“ineficientes™ (Carvalho, op. cit., p.32). Também Robert Gauldin, Charlotte Smith e
Margarita Merriman posicionam-se contrarios as espécies. A ultima autora citada chega a

afirmar que tal uso é “pedante™

(ibid., p.127). Emst Krenek, autor em quem nos detivemos
no decorrer deste trabalho, conclui que o ensino de contraponto através das espécies ritmicas,
longe de preparar o aluno para uma escrita melddica fluente, afasta-o desta.(ibid., p.126)
Consideram que a sistemética em questdo € por demais rigida, limitando a criatividade do
aluno, uma vez que cada espécie obedece a um padrio ritmico estrito. Como consequéncia, o

estudante nfo terd substratos para desenvolver uma escrita genuinamente linear, melddica.

Essa aquisigiio fica entfio postergada para um outro momento, ou estigio, no desenvolvimento

* BENJAMIN, gp, cit.
* MERRIMAN,Margarita. A New Look at 16™ Century Counterpoint. Washington, D.C.: University Press of
America, Inc., 1982
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do aluno. E reconhecidamente um método que opera segundo um paradigma técnico e linear:
cabe ao estudante, passo a passo ir adquirindo o dominio técnico no uso de cada espécie para
finalmente ser capaz de usar o contraponto florido (livre). A grande questio colocada contra
esse método se refere a sua dificil aplicabilidade: seus esquemas ritmicos nfo contemplam
sendio padrdes especificos; ¢ ha dependéncia de um cantus firmus para estruturar o tecido.

Exemplo de sua extrema falta de maleabilidade: as espécies no Gradus ndo
contemplam compassos terndrios, compostos ou quidlteras. Sendo este um setor em que
aqueles que fizeram adapta¢Ses de Fux trataram de corrigir.

Evidentemente h4 também criticas exageradas, embora muito comuns, aoc método de
Fux. Criticando este ensino, o professor Alan Belkin, em sua home page pessoal afirma:

“o contraponio estrito pode util. No entanto, conforme o estudante avanga,
muitas de suas restricdes pedagodgicas tornam-se limitagdes estultas. Por exemplo, o
estudante que nunca trabatha sem um cantus firmus nunca aprende a planejar uma
sucessiio harmdnica completa de sua propria autoria” (Belkin et al., 2000, p.3)

Por “contraponto estrito”, Belkin refere-se a proibi¢éo do uso de apojaturas, escapadas
e outras notas mélodicas de maior expressividade. Ele afirma que para “o compositor, um
estilo jamais ¢ um conjunto fechado de limitagSes, mas uma linguagem em constante
transformagdo”.(ibid., p.3) E conclui erroneamente que “por estas razdes, [a abordagem de
um estilo passado] parece mais apropriada para treinar musicologistas do que
compositores”.(ibid., p.3) Quantos nfo seriam os livros dos quais teriamos entiio que nos
despojar ...

Fux nfio poderia tratar de apojaturas ou escapadas porque estava se baseando no
estilo palestriniano, anterior ao sew. Quanto ao cantus firmus sendo estruturador da peca,
Palestrina utilizava cantus firmi, embora nfo unicamente, para compor! Ou seja, precisamos
compreender Gradus ad Parnassum, assim como qualquer outro método, dentro de seu
contexto historico e proposta pedagoégica (esta inclusive muitas vezes condicionada pelo

periodo em que viveu o autor). Sdo perigosas as criticas que desprezam o momento histdrico



24

da elaborag@io de uma obra, ¢ se atém unicamente aos pardmetros contemporaneos daquele

que julga.

Dentre os indmeros autores que consideram as espécies Uteis no ensino de

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

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

assunto. Tragamos o seguinte esquema realgando seus principais argumentos:

eliminando explicita variedade rfimica nas primeiras quatro espécies, e
impondo um ritmo harmdnico estavel, o estudante se vé livre para concentrar-se
apenas na linha melddica e no tratamento de dissondncia

o uso de cantus firmus em semibreves prové um esqueleto para a forma,
dispensando o aluno de se preocupar com 1sso

a limita¢#@o a harmonias elementares simplifica a compreenséo de dissonédncia
énfase na escrita vocal: todo estudante possui uma voz / a maioria dos
instrumentos tradicionais foi concebida para imitar a voz humana /
instrumentos sfo muito mais variados em construgo e idioma do que a voz

o evitamento de motivos, nos estagios iniciais, protegem o aluno das
consequéncias formais que estes engendram

a progressio de duas partes para trés e quatro € logica do ponto de vista
polifonico, embora conceber uma harmonia completa a duas partes ofereca
alguns problemas caracteristicos

cada espécie focaliza um ou dois elementos:

1* espécie, rejeitando o uso de qualquer dissondncia, for¢a concentragdo nas
relagdes de contorno melddico e tipos de movimento (paralelo, obliquo e

contrario)
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2. A 2* espécie introduz o problema de balancear pelo menos trés formas de
construgdo linear: bordaduras, notas de passagem e saltos

3. A 3? espécie introduz outras possibilidades para o desenvolvimento linear: a
sucessdo de de duas notas de passagem, combinagio de notas de passagem,
bordaduras e saltos, e ainda (dependendo do professor) a cambiata. Na verdade
a terceira espécie corresponde a velha tradigfio de “differencias”, onde o musico
explora todas as possibilidades de preencher o espago entre duas notas de
relevancia harmonica (os intérpretes utilizavam esta técnica para improvisar as
ornamentacdes )

4. A 4° espécie focaliza as suspensdes, ou retardos. Neste caso o aluno encontra
pela primeira vez melodia e harmonia deslocadas do tempo forte

5. O contraponto florido permitird a aquisi¢8o de maior flexibilidade ritmica, dado

o uso de diferentes espécies simultaneamente..

Percebemos que o principio norteador de basicamente todos esses argumentos € o de
que ¢ necessario isolarmos os parametros musicais. Sdo favoraveis a uma disposi¢do dos
elementos melodicos, ritmicos e harmonicos separadamente, afim de que o aluno adquira a
técnica que o permitirdA manusear estes conteudos em conjunto. Esta técnica seria, segundo

eles, um pré-requisito nio alcangével sem um tratamento isolado...

2.3 Ritmica

Fux d4 maior releviancia ao tratamento de relagdes intervalares, nfo havendo
dificuldades ritmicas com as quais o aluno terd de se preocupar. Os padrdes ritmicos
utilizados nas espécies derivam de relagdes métricas bindrias: os cantus firmi utilizados siio

todos escritos em semibreves, partindo desta unidade todas as demais espécies. Em todo o
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método de contraponto s6 ha uma mengdo a divisfo terndria. (Mann, op.cit., p. 49). Neste
ponto o autor diz que a matéria nfio € dificil, e de pequena significdncia, ndio sendo necessario
criar problemas para arranjar um capitulo especial a esse respeito. Dito isto, Fux fornece dois
exemplos de dois compassos cada e prescreve que no caso de trés notas contra uma (ele esta
tratando da primeira espécie neste capitulo) a nota do meio podera ser dissonante se o
movimento meloédico for conjuntivo. Havendo salto, as trés notas deverfio ser
consonantes.(ibid., p. 49)

Fux justifica sua escolha das semibreves para o cantus firmus, alegando que apesar da
“duragio das notas nio possuir qualquer importincia, exceto que deve ser a mesma para todas
as notas,|...] estas fornecem a grafia mais clara”( ibid., et al., p. 27). E clara a intengfio do
autor em ser sintético na apresentagfio e desenvolvimento do seu método. Evitando fornecer
exemplos exaustivamente, ou tentar cobrir toda a pratica composicional, Fux consegue
delimitar um campo de trabalho com precisfo e difere radicalmente de tratadistas que o
precederam ¢ falharam justamente por buscarem ser amplos demais. Isso é um mérito na
didatica de Fux e obviamente havia também a influéncia da regularidade ritmica na época da
elaboragdio do método, 0 que levou o autor (também compositor) a privilegiar as divisdes
binarias.

Infelizmente, até os nossos dias as espécies permaneceram quase que exclusivamente
restritas a divisfio bindria, Poucos autores dentre aqueles que adaptaram o Gradus, inseriram
exemplos em que opere a diviséo terndria. Uma dessas excegdes foi o trabalho do Frei Pedro
Sinzig, o j4 citado Sei Compor, publica¢io nacional que teve sua primeira edigiio em 1916.
Mas ainda sfio excegdes.

Contemplando o contexto da produgdo composicional atual, esta lacuna mantida no
ensino por espécies é no minimo anacrfnica, uma vez que lidamos com sobreposi¢des de

acentos, compassos ¢ figuras ritmicas, serializagfio de valores ritmicos, escrita amétrica, etc.
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Neste sentido o método pode vir a ser um grande cerceador. Fux desejava que ele fosse um
progressivo encaminhamento para a pritica. Mas ¢ fechado demais por si s6. Depende que o
professor o encare como ponto de partida, ou entdo vai treinar alunos na repeti¢io de padrées,
que embora ndo sejam de todo abstratos ( facilmente verificamos ocorréncias das figuras
ritmicas das espécies na produgdo de diversos compositores como Bach, Haydn, e tantos
outros ) também ndo podem ser considerados suficientes: contemplam somente uma parcela
dos inesgotaveis eventos polifonicos, limitando a participagdo 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 principais no estudo do contraponto: o
Contraponto modal e o tonal. Fux trata exclusivamente do universo modal (embora notemos
no estilo abordado pelo autor alguns germes do tonalismo — falamos entfio de modo-
tonalismo)

H4 uma critica a0 estudo de contraponto modal devido ao fato de que hoje, com a
educagio musical que recebemos, seja por meios académicos ou ndo, desenvolvemos um
ouvido “tonal”, sendo essa forma de organizagdo musical nossa referéncia na escuta.
Questiona-se por que entdo estudar contraponto tomando por base um sistema de organizagfio
“superado”.

Quase todos os autores que criticam essa abordagem, como Cherubini e Schoenberg,
comentam que o aluno por nio ter em mente um esquema harménico-tonal quando realizar
seus exercicios, tera inimeras dificuldades quando se propuser a escrever uma fuga, cujo
desenvolvimento demanda absoluta clareza tonal, e que, na opinifio de Cherubini, seria a base

da composicio (Carvalho, op.cit., p. 31). Schoenberg afirmando que “nfio ha maior perfeigfo
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musical do que em Bach” (Schoenberg, et al., 2001, p. 243), considera “distante das idéias
contemporineas, tanto estrutural quanto ideologicamente™(ibid., p. 243), um estudo que
privilegie estilos modais. |

Quanto aos pontos favoraveis a este campo harmdnico, perspectiva histérica € o
primeiro e mais evidente. O aluno familiarizar-se-4 com principios de uma prética antiga que
lhe fornecerfio ferramentas para uma compreensio mais profunda dos diferentes periodos
historicos musicais, bem como do atual. Ele ird adquirir recursos de expressdo musicais
seguindo de certa forma o processo pelo qual a musica ocidental caminhou. Tal método, além
da bagagem cultural que fornece, se apresenta como um excelente facilitador para o estudo da
analise musical.

Em termos pedagégicos explicitos, este método permite que o aluno trabalhe as
relagdes intervalares com maior cuidado e profundidade, uma vez que sfo apresentadas
dissociadas dos pilares harmonicos. O tratamento intervalar € visto mais isoladamente,
enquanto os elementos que nos levaram ao sistema tonal véio sendo paulatinamente usados:
musica ficta; o uso de acidentes nas cadéncias; o estabelecimento de se¢des “modo-tonais”,
etc

A caracteristica anteriormente citada permite que seguindo este método, estudantes
possam aprender contraponto antes de harmonia ou concomitantemente, como proposto por
Any Raquel Machado (op.cit., 2000, passim) No contraponto modal sZo trabalhados
principios inerentes a harmonia a quatro partes, comumente ensinada nos nossos cursos de
graduacio.

Ainda favordvel a essa linha de ensino € o uso do modalismo presente no folclore,
musica popular e na musica de intmeros compositores, principalmente a partir de meados do
século XIX, reivindicando a atualidade e importincia da musica modal, € necessidade de um

maior espago para o estudo desse sistema nas nossas grades curriculares.
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2.5 Enfoque temporal

QOutra critica muito comum ao método de Fux diz respeito ao seu enfoque temporal.
Por ater-se a um estilo antecedende, pressupostamente, o estilo palestriniano, Gradus recebeu
diversas criticas, e ainda hoje é por muifos questionado neste sentido. O primeiro a levantar
estas questdes foi Kimberger, em 1782, no seu estudo Gedanken uiber die verschieden
Lehrarten in der Komposition (Reflexdes sobre os véarios métodos de ensino da
composigio).(Jeppesen, op.cit., p. 43) Neste trabalho a obra de Fux ¢ rejeitada uma vez que
examinada em conexfo com a musica contemporanea ndo correspondia. “Tedricos posteriores
até da nossa propria época repetiram as mesmas objeges” (ibid., p. 39).

Como Fux mesmo salientou, seu método buscava espelhar a maestria contrapontistica
de Palestrina, ainda que com algumas inser¢des estilisticas distintas daquelas presentes no
mestre de Praenestre. Informagfo util para compreendermos o porqué da limitag&o harmdnica
nos exercicios propostos em seu método, mesmo que tenha sido escrito j4 em um periodo
tonal. Esta limitagio é também compreensivel pelo fato do autor estar se dirigindo a
principiantes, nfio desejando que estes se preocupassem com ¢ manuseio de um material
harménico muito complexo. Questdes didaticas. Talvez cause espanto no leitor que Fux
defina a triade ndio como entidade harménica funcional, mas como a agregagfio de uma terga e
uma quinta ascendentemente a uma nota qualquer do modo. E apenas nesta ordem. Ele nfio
considera por exemplo as inversdes do acorde tal como fazemos hoje. Apesar da consciéncia
tonal, mesmo que estivesse restrita a fungdes simples e regiGes proximas, presentes no debate
e pratica musical de 1725, data da publicagéo do livro, devemos considerar que as aquisi¢des
nesta area foram paulatinas; nfio se tratava de um saber condensado. E repetimos: Fux néo
pretendia tracar um quadro contemporineo da composi¢fio musical. Pretendia isolar uma

realidade tedrica e tratd-la sistematicamente.
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Do que sabemos das composigBes de Fux, ha pelo menos 400 obras para a igreja,
sendo cerca de 80 missas, varios oratorios e pegas instrumentais para o servigo litirgico. O
contraponto era caracteristica marcante na sua produgio de musica sacra, remetendo-se
principalmente nas obras sem acompanhamento instrumental ao estilo de polifonia vocal de
Palestrina. No entanto, também figuram entre as obras do compositor, pegas de carater
barroco tais como suas operas. Nestas estd presente um pensamento harmdnico préprio da
época, nfio mencionado no método de contraponto, mas 1til para demonstrarmos que seu
autor nfio estava alienado das priticas contempordneas. E uma evidéncia da proposta
metodologica de Fux limitar o material de estudo a fim de alcangar objetivos pedagégicos.

Consideramos necessario ainda afirmar que apesar da escolha por um estilo mais
remoto ter sido definida por interesses pedagdgicos, aquela abordagem harménica, revelada
no livro, nio era de todo anacrdnica, uma vez que havia compositores como o proprio autor,
preocupados em dar prosseguimento a linha de produgéo sacra segundo o estilo palestriniano.
Os periodos musicais tais como ©os imaginamos obviamente ndio abarcam as multiplas
correntes de produgdo... E essa a escolha de Fux: opta por uma linguagem distinta daquela
tipica do Barroco musical e distante um século, embora ainda cultivada na Igreja

principalmente, e essencialmente por ser apropriada ao ensino musical.

2.6 O legado

Fux ¢ bastante claro nas paginas de seu livro ao tragar seus propésitos: “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 (composigdc). “Geralmente, eles estdio satisfeitos em fornecer uns poucos exemplos,
e nunca sentiram a necessidade de elaborar um método simples pelo qual o iniciante possa

progredir gradualmente, ascendendo passo a passo a fim de adquirir maestria nesta
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arte”.(ibid., p.17) Seu interesse era ensinar os principios da composigdo musical, cabendo ao
contraponto, com suas normas, ser apenas um meio para o alcance da fluéncia no exercicio
composicional. Gradus ad Parnassum é um método de composi¢iio mais do que de
contraponto.

Uma certa confusdo ocorreu no uso que diversos professores fizeram do método de
Fux. E isso com imensa ocorréncia desde meados do século XIX, com a criagdio do
Conservatério de Paris, onde curricularmente o contraponto foi suplantado pela harmonia,
deixando de ser a principal forma de introduglio & composi¢Bo, e sim uma disciplina
complementar. Dentro desta abordagem o método deixou de ser visto como manual de
composi¢io. Tornara-se um manual de técnica contrapontistica, e de notdria organizagéo
sistematica. Para muitos professores, a comodidade de seguir um esquema tdo organizado foi
tentadora ao ponto de se esquecerem de intermediar a relagdo dos alunos com 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 para uma prética mecanicista de exercicios padronizados.

Isto possui uma explicagdio em parte no préprio conteido do livro, em parte nas
tradugdes do método que foram feitas.

H4 em Fux uma nociio de campo teérico muito clara. Podemos verificar uma certa
autonomia no seu método, ainda mais salientada pele uso que dele se fez. Sua ampla
aceitagéio e uso, transformaram-no em um exemplo de teoria emancipada, por assim dizer,

O distanciamento temporal em Fux é algo que se d4 com impressionante clareza e
propésito.

“Os tedricos mais antigos estdio concentrados ou na préatica de seu proprio
tempo ou, talvez em concordancia com tradigdes ha muito estabelecidas, seguem as
teorias de seus predecessores sem que considerem a pratica contempordnea. Fux, no
entanto, estava inteiramente ciente de que todos sdo confrontados com uma escolha na
questdo da teoria musical; ninguém aprende tudo a partir de um unico estilo. Todo
estilo possui sua técnica particular, e assim é necessario saber porque escolher um
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estilo em particular ao invés de outro como base para instrugdo. A maioria dos
tedricos dos séculos XVI e XVII, sem dar muita consideragio a essa questdo,
basearam seus trabalhos na misica de seu proprio tempo e apenas ocasionalmente
fizeram algum comentdrio a respeito de que este ou aquele estilo fosse bonito ou
moderno ou de que outro fosse fora de moda e menos utilizado” (Jeppesen, op. cit., p.
38).

A questio temporal no Gradus € bastante polémica. Realmente, Fux consegue
estabelecer uma ligagdo com o passado através de algumas caracteristicas bésicas. Algumas
delas, como destaca Alfred Mann (op. cit., p.10-11), sfo:

“0 processo composicional a partir de uma melodia dada (canrus firmus); a
énfase no elemento melddico resultando de consistentes variagdes de padrdes
escalares (modos); o equilibrio entre consondncia ¢ dissondncia determinado pelo
acento, preparagiio e resolugdo; e a escolha da prética vocal como o veiculo natural da
composigdo musical assim como da performance”.

O mesmo autor na introdugfo da sua edi¢do do Gradus em inglés afirma que em Fux,

“o processo didatico estava inequivocamente sujeito a pespectiva histérica”.(ibid., p.10)

Cremos no entanto que uma abordagem musicoldgica nfio era o interesse principal do autor,

mas sim tracar pressupostos tedricos muito mais gerais {mesmo porque ainda nio havia

musicologia tal como conhecemos hoje, em 1725).

Fux estava preocupado em delimitar com clareza um campo tedrico. O que se deduz
das paginas de seu manual é uma tentativa permanente de determinar ¢ que é a Teoria da
musica, quais os principios basicos € universais norteadores da pratica e ainda o que nfo é
“boa musica”.(Pensamos que este € 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
um manejamento de seu estilo, na verdade Fux soa atemporal. Ndo que seu método ndo
encontre eco na produgdio musical de sua geragio e naquela que o precedeu. Ocorre,
entretanto, uma autonomia em relagio a este ou aquele estilo composicional especifico.
Inimeros autores que precederam Fux se ativeram as praticas composicionais de épocas
anteriores ou buscaram tragar um perfil mais contemporaneo no seu enfoque metodologico.

Fux encara a questfio de outra forma: embora se dirija a estudantes de seu tempo e discuta no
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terceiro volume do livro algumas questdes estilisticas, também acreditava que as bases
subjacentes da composigiio musical nio deveriam ser afetadas por maneirismos académicos.
O papel ocupado por um estilo palestriniano no livro é questiondvel... Como Knud Jeppesen
(op.cit., passim) com imensa propriedade percebeu, falta fidelidade ao estilo palestriniano no
Gradus. Além disso, o nome do mestre ¢ o fato deste haver pertencido a uma geragéo
anterior, serviram mais como um meio de endossar a autoridade pedagégica do autor, e uni-lo
a uma corrente de teoristas da primma pratica de reconhecido valor e aceitagio, como Zarlino
e muitos dos mestres italianos do século XVIL. Seu posicionamento pedagobgico estava
orientado pelo desejo de apresentar o que ele considerava como os fundamentos eternos da
musica. Fux cria que a misica de Palestrina - ou melhor, aquilo que esta representava
enquanto polifonia idealizada - exemplificava essa nogo de fundamentaggo teérica.

Percebemos que a esséncia sistematica do livro e os argumentos tedricos que o
sustentam fazem do mesmo um microcosmos, um campo de treinamento tdo bem delimitado
que enreda professores e alunos a tomé-lo como entidade propria, esquecendo-se de
direciona-lo para a praxis ( © que era o intuito do préprio autor ).

E necessario, ainda que superficialmente, tocarmos na questio das tradugdes e
parafrases feitas do Gradus ad Parnassum. Acreditamos que sfo responséveis diretas por uma
mé compreensio ¢ uso do método.

A questiio € bastante simples: como ji afirmamos, o livro de Fux ¢ antes de tudo um
método de composiglo. E esta disposto em trés volumes... O primeiro situa o leitor quanto a
teoria geral da musica, com vérios ponderamentos filos6ficos (basicamente metafisicos); o
segundo é 0 manual de contraponto tal como o possuimos; e o terceiro trata da composigio
musical de forma mais pratica.

A traducfo editada mais utilizada nos nossos dias e em particular no Brasil é a de

Alfred Mann, em inglés, compreendendo apenas o método de contraponto. Se ndo
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considerarmos os trés volumes da obra, diremos que Fux fracassou em ensinar principios
composicionais, havendo antes se limitado a meros exercicios sem nenhuma relagdo com a
pratica.

Sim, desconsiderando o proposito geral do autor, muitos vieram a critica-lo
imaginando que seu método estaria encerrado no ensino do contraponto. Assim, questionaram
seu valor ¢ aplicabilidade... Inegavelmente, limitando-se unicamente aos seus exercicios sobre
as espécies, o Gradus deixaria uma imensa lacuna no projeto de ensinar a composigio
musical. Mas Gradus ad Parnassum tem muito de sua validade e elogio nos alunos que
estudaram por ele: Haydn, Mozart, Beethoven e Brahms, para sermos suscintos. Todos os
quatro notdveis pelo seu dominio técnico e uso proficuo e original do contraponto. Ninguém
poderia afirmar que sua musica é resuitado de amontoados de padrdes musicais, ou que lhes
falta ousadia no discurso. Sabemos que o Gradus foi realmente responsavel pela formaggo
musical destes compositores ou, que seja, por um significativo impulso em suas carreiras.

Nio pretendemos com este trabalho abarcar uma anélise da pedagogia de Fux no que
tange diretamente a composi¢@io musical, o que significaria tratar dos trés volumes. Mas
limitando-nos ao seu manual de contraponto, nfo podemos deixar de revelar seu carater
tecnicista. Seu tratado € um exemplo perfeito de tal proposta de ensino. Os conhecimentos séo
transmitidos dentro de uma crescente complexificagfio. Os contetdos estdo organizados de
forma a encaminhar o aluno por exercicios mecénicos que valorizam a repeticdo de férmulas.
O objetivo é preparar 0 mesmo para que em estigios posteriores finaimente lide com a

criagdo. Sua maior atengéo € destinada a aquisigio de um dominio técnico pelo aluno.

Ou seja, é destinado um volume especifico (o segundo) para o treinamento: a técnica é

tida como uma entidade propria_que pode e deve ser conquistada anteriormente 4 pratica. A

propria existéncia deste volume, concebido como preliminar de um ensino prético de

composi¢io, ja justifica nossa critica ao direcionamento do escritor neste aspecto.
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3 Tonal Counterpoint; uma alternativa pedagogica

Antes de mais nada, ¢ importante considerarmos as informagdes da capa do livro. Diz-
se que é um resumo, um esquema (“outline by Emst Krenek”). No preficio o autor
naturalizado norte-americano define o seu propoOsito: “apresentar o assunto de forma
concentrada para o uso 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 4 escolha do estilo do século XVIII como cendrio de uma pratica
contrapontistica tonal, foi resultado de uma incapacidade de cobrir os trezentos anos de
reinado da tonalidade. O autor optou por focalizar o periodo no qual a escrita contrapontistica,
ainda ancorada a velhas técnicas polifonicas e tradigiio tedrico-musical, foi integrada ao
moderno idioma tonal, “um processo que alcangou sua consumagio nas obras de J. S.
Bach”.(ibid., preficio ) O que nfio significa uma réplica do estilo bachiano. Pelo contrério, o
autor optou por fornecer exemplos por ele mesmo desenvolvidos a fim de “focalizar a atengfio
do estudante no ponto em discussdo, ilustrando-o da forma mais suscinta possivel”. Ainda no
prefacio ¢ admitido o carater generalizador da abordagem estilistica adotada. Ela tem por
justificativa um interesse metodolégico.

O livro discute “procedimentos composicionais atuais”, segundo afirma Krenek.(op.
cit., prefacio )

Neste ponto € necesséria uma pausa. Considerando as informag¢des pré-textuais do
livto j4 podemos estabelecer uma aproximagfo do mesmo com o método de Fux,
anteriormente comentado. Ambos prometem ser breves e praticos; almejam que o estudante
adquira técnica contrapontistica, tendo a composi¢io como grande alvo/objetivo final de seus

métodos. Ambos apontam para um estilo musical anterior ao seu, utilizando as ocorréncias
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destes estilos para criar um campo tedrico no qual o aluno ird exercitar-se. Seu enfoque do
passado ndo € musicologico, mas didatico.

H4 no entanto uma diferenga crucial, ¢ esta reside na metodologia, no tratamento
dispensado ao conteido programético de seus métodos. Fux recorta o discurso musical,
isolando eventos ritmicos padronizados (as espécies). Com isso estaria facilitando o processo
de aprendizagem na medida em que dispensa o aluno de se preocupar com questdes ritmicas.
Fux oferece um padrio de ritmica. Compor é algo para depois do treino técnico.

Krenek também traga um campo onde limita os eventos ritmicos que deverfio ser
usados. Contudo, trata-se de um terreno amplo de possibilidades. E mais um mapeamento,
uma explicitagdo daquilo que provavelmente serd utilizado, considerando o estilo eleito. Na
verdade exclui apenas as quialteras dentre os valores e subdivisdes que ja séo verificaveis no
século XVIII, Em seguida, diz que “o periodo em consideragdo € baseado em padrdes de
acentuagfo recorrentes, i.c., repeticio permanente de grupos de pulsos acentuados e néo-
acentuados”.(ibid., p.2) Contempla entdo compassos binarios, ternarios (ausentes no Gradus)
e quaternarios, simples e compostos. Trata de ligaduras e sincopes. Fux se atém a eventos por
demais elementares (e exatamente por isso, estranhos & composi¢do musical quando fora dos
cadernos de estudo...). Apenas quando propde o uso do contraponto florido, o aluno poderd
realizar figuras ritmicas com maior liberdade, mas ainda assim, ancorado aos esquemas sobre
os quais praticou. Krenek limita o universo ritmico do estudante, sim. Mas o faz sempre
deixando material suficiente para um exercicio criativo, definindo uma ritmica presente desde
o século XVIII até nossos dias. H4 uma (ampla) delimitagdo de elementos obedecendo a
regularidades estilisticas € 4 aplicabilidade do método. Isto, definitivamente, é diferente de
uma padronizaggo ritmica.

A partir dai as diferengas entre Krenek e¢ Fux sfio realgadas. Krenek discorre nas

paginas de seu método sobre melodia livremente articulada: interagfio de variac3o de alturas e
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movimento ritmico; pano de fundo harmdnico; desenho melédico em detalhe (tratamento
motivico: repeti¢io, inversdo, aumentagdo, etc). Terminada esta segfio inicia o capitulo sobre
contraponto a duas partes, ja contrapondo duas melodias distintas. E dentro das melodias que
ele comenta a questdo do tratamento de consonéncias e dissonincias, ¢ ndo fora desta, como
que congelando o discurso musical antes mesmo da sua existéncia. Ou seja, no entender do
autor bastou tratar da melodia e definir, considerando questdes harmdnicas, as consonéncias
(livremente utilizaveis) e as ocorréncias e proibi¢des relativas as dissonfincias. Com esse
pequeno acordo, estas breves consideragdes, o aluno j4 se v& compondo
contrapontisticamente.

O livro segue tratando da independéncia ou relacionamento entre as vozes. No ltimo
parametro, menciona a imitagdo. Trata de invengdes, no caso, em duas se¢des. E nesse
assunto discrimina o desenvolvimento diaténico, o modulante e aquele com alteragdes
cromaticas adicionadas. Apresenta a técnica do contraponto invertivel de 8*, 10° e 12%, e o
cinone, considerando a necessidade de um pano de fundo harménico subjacente para esse
tipo de composi¢do. Encerra seu método abordando o contraponto a trés partes de maneira
bastante generalizada, aproveitando todo o contetido trabalhado até entdo.

Krenek trabalha sempre e exclusivamente com exemplos antecedidos por brevissimos
comentarios definindo alguns pardmetros para a matéria a ser vista. Para cada perfil ou regra,
um ou mais exemplos. Ao final de cada segéc o autor sugere exercicios para ¢ leitor, sempre
sugerindo que este se baseie no exemplo relativo ao assunto em questdo. Sdo comuns também
notas explicitando detalhes ou alguma situagfio de excegdo ds regras, que porventura tenha
aparecido em determinado exemplo.

O autor ndo propde que o leitor venha a simplesmente imitd-lo fazendo reprodugdes
de seus exemplos. Os trechos musicais que ilustram o livro s3o a forma pela qual o aprendiz

tera acesso as competéncias vigentes, a pratica. Sdo um ponto de conexdo entre a musica
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tonal do século dezoito e o estudante. E com estes exemplos, além da propria literatura
musical do perfodo, como ¢ sugerido pelo autor no prefacio, que o aluno estabelecera dialogo.

Considerando o fato de Krenek ter escrito outros dois métodos de contraponto, (um,
modal e o Wdltimo, contemplando a composi¢do dodecafonica serial) torna-se mais facil
compreendermos 0 seu proposito em remeter-e ao estilo do século dezoito. Na verdade,
buscou representar as trés maiores correntes de estruturagdo composicional da musica
ocidental: modalismo, tonalismo e serialismo. E também: trés linguagens presentes nos
quadros da composi¢io musical de seu tempo, utilizadas largamente até hoje seja nas praticas
folcldricas, populares ou eruditas (se € que ainda € possivel fazer essa distingdo nos nossos
dias). Trés linguagens que se explicam mutuamente e se interpenetram. O estudo do
contraponto que almeje erudigio, fundamentagéio teérica consistente e ampla possibilidade de
inser¢dio nas praticas musicais da sociedade atual necessitard ao menos estabelecer relagfio
entre estas linguagens.

O livro de Krenek ¢ ttil por direcionar o aluno a composig¢do musical imediatamente.
Compor é concomitante ao aprendizado, conforme vai se dando o dominio do discurso. O
enfoque estilistico ndo € cerceador, na medida em que os elementos, os contetudos, estio
vivos no cotidiano. Sdo portanto aplicdveis, se tratados de forma musical e oferecidos para
um uso criativo. Mesmo que se considere o livro sem concebé-lo como parte de uma trilogia,
notamos seu principio dindmico. Aproxima-se de Zarlino pela introdugSio imediata de
melodias com ritmo “livre” ¢ se posiciona opostamente a Fux e toda a corrente de ensino por
espécies. Sua abordagem é sistematica, mas ndo enfatiza uma linearidade na disposi¢do dos
saberes. Ha espago, no plano previsto pelo autor, para diferentes leituras e usos do método.

E necesséario ao estudante que resolva seguir este método, que possua conhecimentos
prévios de harmonia. Devido a sua praticidade e sintese, cremos ser melhor utilizado pelo

professor que gqueira um conjunto de propostas para o tratamento programético, do que para o
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aluno ainda novo que o abrace sozinho. Krenek n#o oferece defini¢des de conceitos

harménicos e de forma, tidos por ele como preliminares.

4 CONCLUSAO

Concluimos este trabatho confirmando a heranga deixada no cendrio do ensino de
contraponto brasileiro pelo método Gradus ad Parnassum. Sugerimos a utiliza¢do de uma
linha pedagoégica aproximada de Krenek, onde o fazer musical contextualizado ( no caso,
direcionado & composigio) se d4 de forma mais imediata.

Verificamos ainda o mau uso que se faz do método de Fux e suas adaptagdes. Ha uma
forte tendéncia por parte dos professores de absolutizar a sequéncia na qual os contetidos
foram dispostos. Acreditamos que esta sequenciagiio € inerente aos métodos, e mesmo
necesséria para fins 16gicos. No entanto, o professor que a obedece cegamente perde de vista
0 aluno no seu momento de construgiio do conhecimento. O curso hé de tomar-se no maximo
um caminho para o Parnassum, ou qualquer outro lugar ideal, mas longe da pratica musical.
Torna-se um meio excelente de aquisi¢éo técnica, ou como se diz no meio académico: “de
ganhar mio”. Mas seu proposito original, explicitado no terceiro volume do Gradus, ¢ a
composi¢io musical, e nfo um tecnicismo isolado.

Néo pretendemos com nosso trabalho dizer qual o melhor método entre os dois
analisados, mesmo porque, pessoalmente, relativizamos a necessidade de seguir-se qualquer
método ou tratado tedrico. Cremos que estes servem mais como fontes para consultas do que
como “catecismos”. Nosso proposito foi verificar que explicacdes os livros comentados nos
ddo acerca de nossa realidade académica e que contribuigdes podem oferecer para a

transformagfo desta.
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Somando-se aos resultados obtidos, e sendo decorréncia inevitdvel dos mesmos,
deparamo-nos com uma constatacio. Métodos niio sfie os principais responsiveis pelo
atual contexto académico. Qualquer pode ser o método escolhido. Qualquer o estilo de
musica abordado. E concordam com esta afirmag3o autores como Markand Thakar®, da
opinidio de que contraponto pode ser ensinado tanto através do modalismo quanto do
tonalismo (Carvalho, op._cit., p.32). N6s ousamos dizer ainda mais: pode ser ensinado
também quer valendo-se das espécies ou ndo.

Gradus ad Parnassum & excelente e precisa ser julgado, se assim quiserem fazer,
dentro de seu contexto histérico; Tonal Counterpoint in the Eighteenth Century, de igual
forma & excelente e¢ aponta diregdes que consideramos transformadoras no ensino do
contraponto. Mas sobretudo, o diferencial é a ponte estabelecida pelo professor.

Somos favordveis ao ensino dialégico, relacional, onde existe sistematizagdo, existe
uma sequéncia planejada pelo professor, sendo fundamental a intervengdo do mesmo, mas
onde ha também coragem para mudar os rumos da viagem quando necessario. Coragem para
lidar com o inesperado, para relativizar os pontos de chegada pretendidos inicialmente. E tudo
isto como consequéncia da interlocugdio professor / aluno; métodos / contexto social;
literatura / experimentagdes.

Acreditamos que as dificuldades com a qual se depara um professor ao adotar um
método sejam tipicas e comuns. Como ja afirmamos, os livros valem-se da linearidade para,
apresentando vérios contetidos, garantir a sua propria coeséo textual.

Manuais sdo redugdes, essencialmente. Papel do manual ¢ tornar o material de estudo
manuseavel, cabendo nas méos. Do termo em latim, Manuductio, advém uma outra idéia:
“guiar pela m3o”. Os manuais e compéndios de forma geral nos direcionam a um padréo.

Padriio este que fica ainda mais salientado com a distincia temporal que nos separa deles. No

® 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 um determinado periodo estético (anterior) cristalizou, ou
propondo uma nova feitura musical. Neste altimo caso, o manual tornava-se entfio de algum
teor “profético”... Em suma, fossem 0s manuais escritos condensando préticas comuns ou
ndo, é fato que sempre intentaram reduzir a atividade composicional as ocorréncias mais
comuns no trato musical (selecionadas arbitrariamente). Podem vir a ser uteis para um exame
estilistico, apesar de excluirem quase sempre as maravilhosas excegdes surgidas em alguns
compositores. As regras se aplicam dentro de determinados contextos e assim, deixam por
escapar inlimeros matizes e varidveis. Sabemos também que jovens estudantes buscam
métodos para que sejam introduzidos & pratica comum. Dessa forma, surge um indicio de que
nfo apenas a pratica determina a dire¢fio da teoria, mas que também o contrério ocorre, e
muitas vezes com custos altissimos & originalidade...

Ambos teéricos comentados no presente trabalho buscaram deliniitar o universo de
ocorréncias musicais através da sugest3o de estilos cristalizados. Estilos dos quais podemos
concluir regularidades que venham a defini-los, embora seja 6bvia a assergfo de que intimeras
exce¢des permearam estas mesmas regularidades... A questio do didlogo que o método
manterd com a musica 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 € que qualquer
pode ser o contetido do método. Nio é decisivo para a eficicia do método que haja material
atual. E decisivo no entanto que ndo importando o material selecionado, ele seja tratado de
forma que se estabelecam pontes eficazes: essas, sim, atuais, dindmicas, ... em construgio.

Ajudando a diminuir a distdncia entre um ensino de contraponto que considere a
participagdio do aluno e do professor mais do que as regras de um método, estdo os
professores que assumem o papel de facilitar o didlogo do aluno com as praticas musico-

sociais do presente.
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Obviamente nio estamos surdos aos argumentos dos que defendem o ensino
sistematico, tecnicista e hierarquizante. Contudo, cremos que no ensino-aprendizagem
musical niio contam apenas os resultados técnicos obtidos. Conta o percurso.

Infelizmente temos marchado, professores e alunos, irresolutos para alvos definidos
por tedricos (cujos trabalhos de orientagfio pritica, na maioria dos casos, pouco conhecemos),
¢ nio sem assombro constatamos que tais alvos inlmeras vezes tangenciam a realidade
musical e as competéncias desse fazer musical, acordadas e reconhecidas num processo diario
dentro de nosso contexto social. Insistimos nesses caminhos por pura comodidade, ou porque
muitos professores exercendo seu trabalho, estdo mais preocupados com questdes para-
didaticas; ou talvez ainda, porque tomam a teoria como uma entidade propria, de valor
absoluto, e alheio a (repito) pratica. Ndo conseguem (ou ndo querem) ir além do papel.
Preferem o caminho de sempre, quando poderiam ir até o aluno, compartilhar sua propria
experiéncia musical. Poderiam ir 3 musica.

O ensino de contraponto no Brasil precisa de espago. Novos métodos sfo bem-vindos.

Mais do que tudo, porém: precisa de professores.
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