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RESUMO

Estudos recentes sobrpartimenti, revelaramse importantes descobertas sobre
contraponto e harmonia a partir do século XVIIl. Neste sentido, este trabalho visa
investigar a ideia déorma musical, mais precisamente,farma sonata Para isto,
usaremos ideias gerais de Heinrich Christoph Koch enveeuch einer Anleitung zur

Compositiorconjuntamente com as ideiasstiematale Robert Gjerdingen.

Palavras chave:Heinrich Koch Analise Forma SchemataMelodia.



ABSTRACT

Recent studies on partimenti harevealed significant discoveries about counterpoint
and harmony from the 18th century onwards. In this context, this work aims to
investigate the concept of musical form, more precisely, the sonata form. To achieve
this, we will draw on the general ideas of Heinrich Christoph Koch in Wesstch

einer Anleitung zur Compositigh along with the schema concepts of Robert

Gjerdingen.

Keywords: Heinrich Koch Analysis Form; Schemad; Melody.
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1INTRODUCAO

Cada vez mais, musicologos estdo se voltando para a pedagogia musical do
século XVIII. Tal interesse se da pelo fato de sua eficiente pedagégica em formar
grandes musicos. A ideia dehemata(GJERDINGEN, 2007), junto as pedagogias
sobre ogartimenti,trazem consigo grandes insights para a composicao e improvisacao
musical. Neste sentido, esta pesquisa se prop0s a procurar pedagogias refleramses a
musical no século XVIII. Dentre alguns autores encontrados, podemos citar: Johann
Gottlieb Portmann (1732798)Leichtes Lehrbuch der Harmonie, Composition und des
Generalbassegl789), Johann Mattheson (168764)Der vollkommene Capellmeister
(1739), Joseph Riepel (170982) Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst
(1752;1755) e Heinrich Christoph Koch (178816) Versuch einer Anleitung zur
Composition(17632), autor que mais escreveu sobre este assunto no século XVIII.
Dentre estes autores pesquisados, sedebservar que Koch tende a descrever a ideia
de forma através de um fazer pratico da composid@aendemos que dentro da
pedagogia Napolitana através dpartimenti, naturalmente seus estudantes eram
induzidos a criagcdo. Assim, o0 processo de aprendizagem formal estava totalmente
embutido dentro desses exercicios. Mas sera que houve outras pedagogias sobre forma?
Koch nos demonstra exaustivamente, através de suas regras mecanicas melodicas, como
podemos criar uma musica dentro de dionma.

Com isso, por um lado, este trabalho pretende extrair de maneira sintética a ideia
central de Koch no que se refere a condugdo de um discurso RBicaeja, 0 que
precisamos fazer para que uma composicao tenha coeréncia e continuidade? Com quais
elementos musicais e de que forma podemos representar estas ideias? Ao juntarmos
algumas ideias condutoras de Koch, no que diz resppbataacdescom as ideias de
Schematade Gjerdingen, este trabalho tem como objetivo elaborar uma ferramenta
analitica que seja util para um fim pratico em composicdo. Isto €, a partir das obras
analisadas segundo nossa metodologia proposta, o leitor possivelmente conseguira

extrair, replicar, variar e criar novas ideias. Trabalhos desta natureza ndo sao téo

! Aqui, embora podemos observar que todos estes autores tém como finalidade explicar a forma em cima
de um fazer pratico, Koch o faz de maneira totalmente explicita em seu tratado.
2A ideia deste trabalho foi i ncialmente inspirada

n c
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inéditos® Assim, neste trabalho, traremos novos insights a partir da observagdo da ideia
de reducdo de Koch e como podemos aplicar este tipo de ferramenta em obras
sinfonicas.

Para isto, neste trabalho, iniciaremos o capitulo 1 explicando a importancia da
Retorica. Serd que a retorica foi tdo essencial para a composi¢cdo musical? Serd que ha
elementos retdricos por baixo de um discurso musical? Em seguida, neste mesmo
capitulo, explicaremos a importancia da melodia como processo condutor de uma
criacdo. Em tempos atuais onde apenas se fala sobre harmonia, a melodia aqui se mostra
a grande protagonista como condutora de um discurso.

No capitulo 2, faremos uma revisdo bibliografico em torno stdemata
propostos pelo musicologo Robert Gjerdingen. Embora muito ja se falado em trabalhos
desta natureza, é fundamental termos estes conceitos em mente para servir de subsidio
em nossa proposta de ferramenta analitica.

No capitulo 3 explicaremos algumas ideias basicas de Koch. Como dito
anteriormente, Koch possui trés volumes com muitos conceitos detalhados. Este
trabalho ndo pretende discutir ou reavivar estes conceitos em um sentido estritamente
historico. Nosso objetivo esta em extrair o que pode ser de essencial para uma analise
musical para com uma finalidade prética.

No capitulo 4 e 5, vamos demonstrar como Koch entendia pequenas e grandes
formas. Aqui vamos entender o caminho pedagdgico de Koch, ao ensinar um aluno a
compor grandes formas a partir de pequenas formas. Neste trabalho, no que diz respeito
a grandes formas, focaremos apenas no que chamamos modernarfenta denata.

Por fim, no capitulo 6, vamos propor uma metodologia de analise com estas
ferramentas, aplicando esta, no primeiro movimento da Sinfonia Militar de Joseph

Haydn.

3 Podemos citar o trabalho de Stefan Eckert (2005); Adem Merter Birson (2017); Pondie Burstein em seu
Journeys Through Galant Expositioi2020) explora detalhadamente como podemos analisar pecas
musicais, dentro destas a sinfonia, com os conceitos técnicos de Koch. No entanto, neste trabalho,
Burstein se foca especialmente na exposicdo. Em nosso trabalho, pretendemos analisar um discurso
completo em forma sonata, ndo sé para uma finalidade analitica em si, mas principalmente também para
um fim pratico.
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2 UMA SINTESE DO PENSAMENTO FORMAL NO SECULO XVIil

No século XVIII existe uma forte ideia de que a melodia € o elemento
primordial para qualquer discurso musical. Outros elementos como a harmonia e textura
seriam elementos complementares que preenchem a melodia.

A melodia, diferentemente da harmonia, € capaz de definir o carater de uma
peca, como veremos adiante neste trabalho. Assim, a juncdo das ideias melddicas nos
oferece um significado de forma, ou seja, dependendo de como essas ideias séo
conectadas, podemos categorizar determinada forma, isto é, se esta € um Rondd ou uma
Forma Sonata.

Dentre os relatos a respeito da ligacdo entre melodia e forma, os mais
conhecidos sdo Johannes Mattheson (46&U4), Joseph Riepel (171982) e
Heinrich Christoph Koch (1742816). Podemos identificar um dos conceitos de
Retorica no século XVIIl nAMMu s i kal i sches oexl&®anricidRenet or i
Koch:

ARE o que alguns professores de m¥sic
a arte da composi¢éo, segundo a qual as partes melddicas individuais
sdo combinadas em um todo de acordo com um propésito especifico.
A parte material dasxpressfes artisticas € corrigida pela gramatica.

A retérica, por outro lado, deve determinar as regras segundo as quais,
numa obra de arte, ela € montada de acordo com a finalidade a ser
executada. Embora muitos materiais sobre retérica musical estejam
espalhados aqui e ali nos escritos sobre a arte da muasica e naqueles
dedicados as artes plasticas em geral, a mente humana ainda nao
conseguiu estrutus®s numa ordem cientifica e preencher as lacunas
restantes. O compositor deve, portanto, recolher temporariamente

esses fragmentos e tentar substituir a falta de ligac&o por sua intuicdo
art2stica. o (KOCH, 1802, p. 1281, tra

Quando tratamos de formas, a questao retérica fez parte de uma importante linha
de pensamentos de tedricos do século X4Nesse século tanto a musica vocal quanto
a instrumental exprimiam um pensamento discursivo, sendo assim uma sucessao
ordenada de pensamentos musicais. A fim de ter um discurso compreensivel, as ideias
musicais, as quais tém como elementos a melodia, harmonia e ritmo, tendiam a ser

organizadas dentro de padrdes convencionais e reconhé&éiveis.

4 O conceito retdrico de forma continuou até o século XIX e de modo algum se limitava apenas a tratados
didaticos. (BONDS, 1991, p.54)
5 (BONDS, 1991, p.53)
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Johann Nikolaus Forkel (1748818) foi um tedrico que tratou a retérica de
forma abrangente e sistematicdegundo Lucag UCAS,2009, p.14):

O primeiro volume da obra de Forkel contém uma extensa

introdu- «o, em que o] autor procur a
propriedadeso da m¥si ¢ a, of erecend
Afverdadeirao des t-s& nareldcdd entrdéNralkica,e apr of
l i nguagem, estabelecendo regras da g

Koch em seMusikalisches Lexikomm seu verbete sobre Retdrica, cita Forkel:

AfEsta ret-rica musical (diz Forkel)
aspectos apenas porque ensina em grande escala o que esta Ultima sé
ensinou em pequena escala. Mas também tem muitas partes que lhe
Ss«0 inteiramente exclusivas. 0 (KOCH,

A discusséo sobre retérica na musica aparece junto em diversos topicos como

por exemplo periodicida8eprocesso de composicéo, entre outros.
Para Bonds, a musica do século XVIII, tinha como principal fun¢éo provocar

uma resposta emocional no espectador. Esta orientacdo para o publico se distingue da
Vi S«O0 pragm8tica da art e caheesistichses@ao mass Nexrf
pertencentes ao RomantisdifoNeste sentido, para o compositor do século XVIII,
possivel mente o] desafio composicional de
convencional, estava direcionado ao #dfator
execucdo musical € analoga a declamacdo na retérica. Portanto, esta pode provocar

diferentes afetos no publico.

AUm pensamento deve ser visto de for
acordo com sua forma externa e significado interno. Tanto as relacdes

ritmicas como légicas entre 0s pensamentos musicais ganham uma
diferenca extraordinaria através da aplicacdo deles a expressbes

alegres ou tristes, sublimes baixas.A teoria dos estilos de escrita

musical surge dessa diversidade. Desde aplicagbes ainda mais
detalhadas e especificas das expressdes musicais a determinadas
intencdes, os varios géneros musicais, a estrutura interna e a

5 Nesta linha, fica claro a identificagdo sehematgpelo musicélogo Robert Gjerdingeomo veremos

mais adiante.

"’Para mais detalhes acerca das ideias de Forkel e a
Musica e Linguagem na segunda metade do século XMlgjemeine Geschiche der Musik de Johann

Ni kol aus Forkelda (LUCAS, 2009)

8 Para mais informagdes sobre Pontuacéo, ler em: Stephaniel@lArt of Musical Phrasing in the
Eighteenth Century: Pun@x8 ati ng the Classical Perio
9 (BONDS, 1991, p. 54)

10(BONDS, 1991, p.545).
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disposicdo das suas partes, de acordo com os graus de abrangéncia que
cada uma delas tem, a utilizacdo das chamadas figuras retéricas e a
definicho de cada surgimento da peca sonora adequada ao
desempenho da mesma. 0 ( KOCH, 1802,

P

Podemos presumir que determinados ndef ei:

houvesse anteriormente wntendimento basico de um discurso musical. Ou seja, um

certo reconhecimento retérico por parte do publico, algo que para a época

Anatural mented fosse esperado. Assim, sendo

Ainda a respeito do afeto do publico, Koch tras o conceitd&iddruck,

Al mpr es s « o dMusikalisacheg lrexikefelu8 0 2 ) Auma das pal avr

usadas, efeito para indicar o que uma peca de musica faz a nossa alma quando é
executada. o (KOCH, 18%Rum optrosm siurzgefates u - « 0

n

Handworterbuch der Musik 1 8 0 6 ) AREsta palavra ® frequen

em geral, que ao Tocar ou ao ouvir uma musica ha um certo efeito para nés, ou deixou
algum sabor desse efeito em n-%.0 (KOCH,

Do ponto de vista geral social, em um sentido retérico, a0 compararmos o
status social do compositor do século XVIII e XIX, encontramos importantes distin¢des.
Um compositor do século XVIII é visto como um artesdo que visa a preencher uma
necessidade de entretenimento em geral. E o compositor voltado para o agora. Através
deste prisma, ha uma grande coeréncia no surgimento de conservatorios para o
treinamento de compositores. Ou seja, compositores extremamente habeis para atender
uma grande demanda musical, seja pela Igreja, seja pela nbbreza.

Por outro lado, o compositor do século XIX, compde para a posterioridade, ou
seja, para o futuro. Este ndo esta preocupado em seguir um estilo de discurso musical
classico no sentido retérico. O compositor deste século era reconhecido ao se auto
retratar como um artista independente, e muitas vezes eram idolafrados.

Em suma, o discurso musical pode ser comparado a arte retorica. E neste

sentido, principalmente para o compositor do século XVIII, era necessaria uma

11 Eindruck: eines der allgemeinern Worter, deren man sich bedient, die Wirkung zu bezeichnen, welche
ein Tonstlick bey seiner Ausfiihrung auf unsere Seele macht. (KOCH, 1802, p.515).

12 Eindruck: Durch dieses Wort giebt man oft im Allgemeinen zu erkennen, dass die Ausfiihrung oder das
Anhoren eines Tonstlckes entweder eine gewisse Wirkung auf uns hervorgebracht, oder einen gewissen
Nachklang dieser Wirkung in uns zuriickgelassen habe. (KOCH, 1806, p.128).

18

BMais sobre este assunto no livro Child Composero6s

14 (BONDS, 1991, p. 56)
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coeréncia em seu discurso musical para que fosse entendido e com isso causar uma
Ai mpress«o0 na audi °nci a.

Embora houvesse alguns compositores como Brahms, Mendelssohn e Schumann
gue seguiram a tradicdo classica, acreditamos que em uma perspectiva geral, reina uma
ideia mais livre de discurso musical no século XIX. Nesse sentido, a mudanca do
pensamento composicional do século XVIII e XIX, vai muito além dos estilos. Pois esta
se deu, primeiramente no formato discursivo. No entanto, € importante termos em
mente que embora houvesse esta mudanca, a gramatica musical permaneceu
praticamente a mesma. Mas obviamente ocorreram atualizagdes e novas formas de se
comunicar aquilo que ja era conhecido.

A musica como discurso ndo se remete apenas ao século XVIIl. Esta rsmonta
desde a antiguidade classica e apareceu ao longo da ldade Média e do Renascimento.
Porém, sua importancia se da a partir do século XVI e inicio do século XVII com o
conceito damusica poetica®

No século XVI, tedricos alemaes como Nicolaus Listenius (352)) Gallus
Dressler (1533580/9), Joachim Burmeister (156629) e Johann Lippius (1585
1612), procuraram descrever o trabalho discursivo de um compositor através da
analogia do orador, o qual manipula a linguagem verbal para criar uma apresentacéo
persuasiva de ideid8.

Apenas no século XVIII, a ideia da musica como linguagem sem qualquer tipo
de texto ganhou ampla aceitagdo. Assim, houve uma grande questdo acerca da musica
instrumental. A musica instrumental diferentemente da musica vocal, ndo possui
palavras. Sendo assim, havia um certo questionamento se a musica instrumental teria
algum tipo de poder de comunicacdo ao compararmos com a musica vocal. Ha muitos
relatos de época referente a defesa da musica instrumental e a sua critica.

Por exemplo, alguns filésofos como JdaiRond d 6 Al e Hi8® ret (171"
Denis Diderot (1713784) tiveram uma posicdo moderada quanto a esta discusséo.
Estes reconheceram que a musica vocal era superior por sua capacidade comunicativa,

embora ndo recusassem a ideia de que a musica instrumental também tinha algum tipo

15 Em poucas palavras, podemos dizer musica poeticaeria uma composicdo em estreita relagdo com

0 som, a estrutura e o significado de um texto. (GROVE, 2001). Para saber mais sobre o assunto,
consultar em: Dietrich BartelMusica PoeticaMusicatRhetorical Figures in German Baroque Music
(2002).

16 (BONDS, 1991, p.61)
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de linguagen! Possivelmente, os argumentos contra a misica instrumental -devem

ao fato de questaao longo dos séculos XVII e XVIII serviu como substituto da musica
vocal, dando assi m, um car 8ter secundS8ri o.
Ricercar, Canzona, Sonata da Chiesa Concerto Grossoserviam em parte como
substituicdes instrumentais ou suplementos para elementos da liturgia, especialmente
nasmissase nasvésperas?®

Por outro lado, a ideia da musica instrumental como linguagem foi aceita por
diversos compositores desse século como, Johann Adolph Scheibd {¥B)8Joseph
Riepel (17091782), Charlesdenri de Blainville (17111769), Georg Joseph Vogler
(17491814), C.P.E Bach (171%4788). Especialmente Johann Mattheson (16834),
em seuDer Vollkommene Capellmeistét739) o qual chama uma obra musical de
fiKlang-R e d, &m discurso em sons.

Alguns tedricos como Mattheson, Charles Batteux (AT780Y°, JeanJacques
Rousseau (1712778) e Forkel, consideraram positivo o fato da musica instrumental
mover emocdes ao invés de comunicar ideias racionais. A expressao das paixdes era
vista como algo elementar, ou seja, uma expressao natural do ser humano, portanto,
mais profund&?!

Dentro da possibilidade da musica ser uma linguagemsééaideia de que ela
possui sua propria linguagem. Com isso, teoricos do século XVIII reconheceram que a
musica possui sua propria retérica. Neste sentido Koch explica que a retérica na musica

pode consistir de cinco partes principais:

ne. . .) (1) a estrutura do perz2odo
escrita;(3) os diferentes géneros musicais; (4) a disposicéo das ideias
musicais levando em consideracdo o tamanho das pecas, juntamente
com o aprendizado das figuras; (5) a execuc¢do das pecas sonoras e (6)
a cr2tica musical. o (KOCH, 1802, p.12

Tanto na linguagem verbal quanto na linguagem musical, a gramética engloba as

regras de composicao, a maneira pela qual um discurso pode ser construido de maneira

17(BONDS, 1991, p.62)

18 (BONDS, 1991, p.654).

19(BONDS, 1991, p.63)

[ B a t tarebém considera a musica como linguagem. Ele ndo enxerga nela significados simbélicos e
carregados de sentido logico em procedimentos musicais codificados. Contudo, para ele, a muisica
apresenta uma sucessdo de emog¢Bes que constroem um discurso musical, da mesma forma que os
pensamentos geram um dbe8lurso verbal.o (LUCAS, 200
21 (BONDS, 1991, p.658).
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tecnicamente correta. Ainda a respeito da gramatica musical, encontramos a pedagogia

dos partimenti nos conservatorios Napolitanos no século XVIIl. Tal estilo de ensino,

teve influéncia em toda a Europa. Basicamentepastimenti eram linhas de baixo

cifradas nas quais o aluno aprendia a arte do contraponto e consequentemente, a

COmMposicad?

A retorica, por outro lado, ndo pode ser codificada com tanta precisdo ou

categorizada de acordo com procedimentos corretos ou incafretos.

AfiUma obra pode ser considerada ret ol

medida em que é esteticamente persuasiva: dois ouvintes podem
facilmente discordar sobre se um determinado discurso foi persuasivo
ou ndo. Apesar dos muitos preceitos da retorica, o ouvinte, no final

das contas, ® o Ynico 8§rbitro verdad

A gramatica musical, como aponta o fildsofo alemao Gotthelf Samuel Steinbart
(17381809) em sewrundbegriffe zur Philosophie tGber den Geschmack, von Gotthilf
Samuel Steinbart. Erstes heft, welches die allgemeine Theorie samtlicher schonen

Kinste, und die besondere Theorie der Tonkunst en{h@B5), pode garantir a

correcdo técnica de uma obra, mas nao seu valor estético:

ANo processo de compsesdn-unocsentdo escr it

mais amplo, tudo o que esta relacionado a audigéo e registro de uma
peca musical, até que possa ser executada por outros; em um sentido
mais restrito, referge frequentemente apenas a elaboracdo da
harmonia de acordo com regras mecéanicas. Nesse contexto, se diz
frequentemente de pecas musicais que estdo "limpas na escrita"
guando nelas ndo ha nada que seja desagradavel ao ouvido ou
contrario as regras da harmonia, embora, muitas vezes, tais pe¢as nao
contenham canto ou espirito. Nessa acepc¢édo, a escrita € nada mais do
gue a gramatica na linguagem. Uma pessoa pode falar
gramaticalmente correta e precisamente, mas dizer algo que ndo seja
digno da nossa atencdo. Como 0s antigos expressavam suas nhotas
através de pontos, e, portanto, quando queriam acompanhar uma voz
principal com uma ou mais vozes adicionais, precisavam colocar mais
pontos em relacdo a primeira, dai surgiu o termo "contraponto”, que se
refere a escrita pura em termos de harmonia; portanto, os escritos que
tratam de contraponto sdo, na verdade, instrucbes para a escrita pura
de pecas musicais polifonicas. As vezes-siaza distingdo entre

22 Para mais informacgGes consultar: Roberto Cornacchioni Alegrdre notacdo e improvisteoria e

pratica nos partimenti de Giovanni Furiip7501837). (2022).

23 Possivelmente, houve uma maior reflexdo a respeito da retdrica entre os tedricos e compositores
alemées do que os italianos. A abordagem de ensino italiana aparenta estar mais preocupada com a
gramatica pratica do discurso musical.
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contraponto simples e mdltiplo, e neste Ultimo caso, erntemdena
escrita desse tipoo0-193 tr&ldcEolndbs8aART, 1785

Friedrich  Wilhelm Marpurg (17138795) em seu Anfangsgrinde der

theoretischen Musik1757) faz uma distincdo semelhante entre retorica, que trata da

Aapl i caAusibdny r e ah c O Bdusammmensetzupde (notas no processo de
composi -«0 e gram8tica, Qque por sua vez exp
AA parte ret-rica da mWwsica |ida com

feito de duas maneiras: através da composicdo dos sons. Isso é
chamado de composicdo. Atravésda apresentacdo dos sons
compostos. Isso € chamado de execugdo. Os dois tipos de musica
retérica sdo chamados préatica da muasica. A composicdo é novamente
dividida em composi¢ao vocal e instrumental, e a execugao é dividida

em arte vocal e instrumental. A parte gramatical da musica explica as
regras da musica retérica, seja em relacdo a composicao; seja em
rela-«o0 " execu-«o. A(MAPURG, 1757,

Para Bonds, a distincdo entre as Regras Mecanicas da gramataaiidezies
estéticagla retdrica € recorrente em todos 0s escritos de tedricos da musica e estetas do
século XVIII. Essa distincdo entre os elementos mecéanicos e retéricos da musica nos
aproxima das conexdes entre retorica e forma. Neste sentido, Koch faz uma associagao

do senso formal com o génio:

fO aspecto for mal da arte da composi
conceber pecas musicais que estejansi@tonia com o proposito da

arte, ndo pode ser adquirido por meio de estudo ou ensino de regras.

Esse aspecto requer uma habilidade inata, que chamamos de talento

ou génio. Por outro lado, o aspecto material, ou seja, a representacéo

das obras de arte produzidas pelo génio, que também é conhecido

como o aspecto mecanico da arte da composicao, € uma ciéncia que

pode ser ensinada e aprendida. E essa ciéncia que normalmente se
refere qgquando se fala em est-udar conm
879, traducao nossa)

Podemos facilmente compreender o pensamento de ensino musical através da
ideia dos elementos materiais da musica e sua relacdo com a gramatica linguistica.

Os el ementos fAmateriai so da m¥sica cons:¢
aprendida e ensinadabo. Tai s el ementos podet
A retérica musical era geralmente tratada em conjunto com a gramatica musical.
Podemos enxergar também, a retérica como um elemento mediador entre o0 mecanico e

o estético, embora Koch destine esta exclusivamente ao génio.
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A gramatica, embora subordinada a retérica, possui uma grande importancia. A
base de qualquer discurso retdrico precisa ser antes de tudo, correto do ponto de vista
gramatical.

Na linguistica, a gramatica possui tanto a morfologia (a construcédo de palavras
individuais), quanto a sintaxe (a combinacdo dessas palavras em unidades maiores de
frase e sentenca). Na sintaxe, encontramos a ideia de pontuacdo, ou seja, unidades
individuais de pensamento que sdo desencadeadas e relacionadas umas as outras.

Sobre esta perspectiva, Bonds defende a ideia de que a graméatica musical aos
olhos dos tedricos do século XVIII, segue 0 mesmo padrdo. Ou seja, 0 pensamento
l6gico musical comeca a partir de unidades individuais como acordes e notas
individuais (morfologia), que se unem para formar unidades de pequena escala, que por
sua vez se combinam parar formar unidades cada vez maiores (sintaxe).

A periodicidade, ainda segundo o autor, fornece um elo fundamental entre
gramatica e retérica da linguagem e da mduasica. Ou seja, em pequena escala, a
periodicidade cai no dominio da sintaxe, pois se preocupa com a construcdo de unidades
breves e relativamente discretas. A partir de uma perspectiva maior, a periodicidade
pode ser confundida com a retérica, pois trata de uma totalidade de uma oracao ou
movimento, a ordenac&o de todos os periodos que constituem?) todo.

Bonds diz que nenhum tedrico € particularmente sucinto ao apresentar esses
varios elementos de periodicidade, e o problema da terminologia confunde ainda mais a
questao. Johann Philipp Kirnberger (172183), escrevendo na compilacdo de Sulzer
Allgemeine Theoriereconheceu isso mesmo na época, observando que os homes que se
dao asSecOesmenores e maiores de uma melodia tém sido indefinidos até aquele
momentc?®

Essas mesmas ideias de periodicidade aparecem repetidamente ao longo do
século XVIII como parte de quase todos os relatos contemporéaneos em relacdo a
forma?® Isso é em grande parte em resposta a importantes mudangas no estilo musical

que sdo caracterizados por unidades de tamanho cada vez menor e ritmo harmonico

24(BONDS, 1991, p.772)

25No artigoRiepel and AbsatPoetic and Prosaic Aspects of Phrase Structure inQ@&tiury Theory de

Justin London, discute este problema de terminologia como uma possivel confusdo entre nomenclaturas
de frases.

26 podemosMattheson como importantes tedricos que trataram sobre periodicttadseuKern
melodischer Wissenschafil737 e em Der vollkommene Capellmeistddl739 e Riepel em seu
Anfangsgrinde zur musicalischen Setzk(i8521755)
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mais lento: frases curtas, mais ou menos simétricas, substituem as longas melodias de
geracdes anteriores. Enquanto esse tipo de construcdo peridédica ndo era de forma
alguma uma técnica nova na segunda metade do século XVIII, alcancou proeminéncia

sem precedentes nessa época.

1.1 Retorica e a teoria do processo composicional

A palavra composi-«0 tem como um de seu
um todoo ou gqfifadr nas pedmponent es s e organi
Etimologicamente, composi¢cao vem da palavra latorapositogue si gni fi ca feé
colocar junto, de combinar. Este termo foi usado no vocabulario musical emprestado da
retdrica, como vimos anteriormente.

Relatos acerca da forma musical no século XVIII demonstram que a maneira
pela qual um compositor fAconmwatwn osmdoa obr a
constréi uma oracdo. Com isso, Bonds conclui, que produto final desses dois
processogforma musical e oratéria, apresentaeestreitas semelhancas estruturais.

A maneira de divisdo da Retérica se remonta a Cicero e era bem conhecida na
Alemanha no inicio do século XVIII, pelo menos em seu esboco esquemaético, por
qualquer pessoa, mesmo com a maislesta educacdo clasgfcde acordo com De
Inventionede Cicero existem cinco estagios na criacdo de uma oracdiovémjio; (2)

Dispositio; (3) Elocutio; (4) Memédria; (5) Pronuntiato ou Actio. Levando em

consideracao os cinco estagios, Cicero nos explica uma possibilidade deste processo:

fi(...) a habilidade de um orador cai em cinco divisdes, aprendi que ele
deve primeiro descobrir 0 que dizer; entdo gerencie e organize suas
descobertas, ndo apenas de maneira ordenada, mas com um olhar
perspicaz para o peso exato de cada argumento; em seguida, -coloque
os em adornos de estilo; depois disso, mantestguardados em sua
memaria; E no acabar por entrdgad com efeito e charme: também

me ensinaram que, antes de falar sobre o assunto, deve primeiro
garantir a boa vontade de nosso publico; que a seguir devemos expor
nosso caso; depois defina a disputa; entdo estabelecer nossas proprias
alegacdes; posteriormente refldd. do outro lado; e em nossa
peroracdo expandir e reforcar tudo o que foi a nosso favor, enquanto
enfraqueemos e demolimos o que quer que fosse para apoiar nossos
oponentes. o0 (CECERO, 1942, p.99)

27 (DREYFUS, 2015, p.3).
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Com base nestas divisbes Retéricas, a teoria musical alemd do século XVII
assumiu a ideia das divisbes da oratoria, porém, reduzindo seu niumero de estagios de
cinco para trés. Christoph Bernhard categoriza a composicédo em trés ebtagius
(descoberta),Elaboratio (amplificagcdo) e Executio (realizacdo ou performance),
conectando assim metodologicamente a retdrica com a musica. Para Df2yffs
p.3), esta divisdo em trés partes sugere uma compreensao mais idiomatica da invencéo e
da retdrica como apreendida pelos muasicos que dentro do universo da composicdo em
geral, se limitaram a distincdo binaria entre a descoberta de ideias musicais por um lado,
e sua elaboragéao por outro.

Ainda a respeito da invencao, Johann Adolph Sch&in@31776) nos diz:

APor "inven-«o musical ", entendemos
inata da mente, pela qual demonstramos a habilidade inata para a

musica de acordo com as caracteristicas das coisas de forma
adequada, racional e fervorosa. Redetambém dizer que é uma

gualidade do compositor, capaz de pensar de forma racional e musical,

e de conceber uma peca de acordo com a capacidade do espirito e um
entendimento profundo. Portanto, conedai que, na invencado, a

grandeza da mente € crucial, bem como um conhecimento bem
fundamentado das ciéncias relacionadas a musica. Através disso, a
mente obt®m wuma considera-«0 necessS§
1737, p.82, traducdo nossa)

Dreyfus (2015) nos chama atencdo para o significado de invencéao.
Tradicionalmente denotava ndo apenas o0 assunto de uma oracdo, mas também um
mecanismo para descobrir boas ide@sm isso, m orador tinha a sua disposicéo toda
uma gama dé err ament as chamadas de At -picos de
al gu®m concebeu ou Ainventoud ®m assunto in

No meio musical, uma técnica basica de invencao era estudar as obras de autores
respeitaveis, tanto para desenvolver o bom gosto quanto para estimular a propria
engenhosidade, o que Johann Mattheson erdseuollkommen€apellmeister (1739)

chamou dédocus exemplorum:

fiLocus exemplorum deve presumi vel mel
imitacao de outros compositores. D& no entanto, escolher apenas

os melhores exemplos e altéod para que ndo sejam apenas copiados

ou roubados. Depois de tudo dito, deecadmitir que essa fonte é

usada com mais frequéncia. Contanto que seja feito modestamente,

28(DREYFUS, 2004, p.2)
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ndo precisa ser condenado. Empréstimos sao permitidos; o
empréstimo, porém, deve ser devolvido com juros; isto é,-skeve

trabalhar e dispor o material emprestado de forma que ele ganhe uma
aparéncia melhor e mais bonita do que na composi¢cdo de onde veio

(...) Mesmo os maiores capitalistas tomardo dinheiro emprestado
guando for conveniente ou vantajoso.

Byros (2015) complementa dizendo que o conceitdodes exemplorummao
envolve uma copia literal ou empréstimo de outros compositores. No contexto mais
amplo deManieren ou figura®® e, modufi®, especialmente, refelse a imitacdo e
assimilacdo construtiva dos usos de estilos e géneros de outros compositores, que
sempre tem um fim expressivo além de técitco.

Podemos encontrar um manuscrito de Beethoven chamiédtka
Miscellany(1786 99)*? que nos ilustra esta pratica dlmcus exemplorumA figura
abaixo representa um excerto extraido por Beethoven de uma sinfonia de Mozart. Nesta
imagem, estd escritoem alemédodi ese ganz° Stelle ist gesto
Sinfonie in (C) wo das Andante in 68tel aus den (?) Minétsfa passagem foi retirada

inteira de uma Sinfonia em D6 de Mozart do Andante em 6/8 em (?) menor).

22 flUm dos principais meios de elaboracdo sugeridos é a diminui¢do da estrutura do contrabaixo usando

uma variedade de padrdes e motivos de figuracdo conhecidosvamayen(Niedt 1721;Werckmeister

1698/1715) odigurae (Walther [1708] 1955):

AO aprendi z ansi os o Manerdnbabilidosostsamelhamtesgirmdos de composigdes s

de bons Mestres, ou, depois de ouvir tais passagens e padrdes habilidosos, ele podes coloca
imediatamente no papel e ver em que consistem. prejuizos desta pratica, mas descobrird que, com o
tempo, ele préprio pensard em muitagencles (Niedt [1721] 19891 58 ) ¢ (i n: BYROS, 201
traducdo nossa).

30 Mattheson tratZhemae Hauptsatzomo sinénimosEsteThema ou, nas palavras de Niedt, o
determinante da #d@Apr-pria naturezao e fimarca <caract
combinacdes Unicas de padrdes de figuragdo, que Mattheson chanodLdie

fi Othemataou assuntos sdo o equivalente musical do oraddese e devse ter um estoque de

férmulas particulares que podem ser usadagenaralizacdmratoéria.lsso significa que, pela experiéncia

e escuta atenta de boa musica, o compositor deve ter renditldos pequenas voltas, passagens

inteligentes e corridas e saltos agradaveis (...)embora um ou dois arqupassagens ou curvas podem

ter sido usadas por varios mestres antes, elas vém a mim sem pensar em nenhum compositor em
particular;na verdade, talvez eu nem o conhd¢aua juncdo da a frase toda uma nova aparéncia ou

forma, que pode ser considerada uma invencdo orifjaal.é essencial que alguém tente fazer isso
intencionalmente, pode acontecer de forma bastante esporfféi@d] 1958, 687 0) . 0 (i n: BYROS
2015, p.15, traducdo nossa).

31(BYROS, 2015, p.9)

32 para mais informagdes, consultar: Alan Tyson: Beethoven's 'Kafka Sketchbook' (1970)
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Figura 1 - Kafka Miscellany

diese ganze Stelle ist gestohlen aus der Mozartschen Sinfonie in ¢ wo das Andante in 68tel aus den (?)
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Fonte: (BYROS, 20220nline)

Ao extrair a ideia de Mozart, Beethoven incorpora em uma de suas composi¢des
esta mesma ideia com algumas modificacfes. Obsergaie a tonalidade, formula de
compasso e o desenho melodico geral foi preservado-sddtanbémna figura 2,que

est8 marcadbeatah pugued ituisgqaoiifi ca Aver s«o pr

Figura 2 - Kafka Miscellany

- .-/\ p
. — = £ Lehe 2 ~n
b F T . .
w it G EER e
L ce= == s s =i
- o
q-: q: B [— - g
15/9 71. b{,g 2 ro } "F:I'- = 4: ‘I'l!.l“l‘
- 3 #e i E E===_-‘ "/

Beethowen ipse

Fonte: (BYROS, 2022, Online)

Através da ideia ddocus exemplorumfica claro quando Koch em seus
exercicios, como veremos mais adiante, prescreve estudar no repertério dos grandes
mestres gqguest»es est®ticas do fibom gostoo e
Bonds explica que certamente ha inUmeras técnicas para auxiliar o compositor

no processo de invencdo, também emprestada da retérica, colma topici e 0s
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varios artificios daars combinatoria,pelos quais ideias muito pequenas, através de
processos de permutacéo, podem ser expandidas em outros Alaiores.

O segundo passo éAnordnungou Ausfiihrung (dispositioou elaboratig, na
qual as ideias basicas sdo ordenadas, elaboradas, repetidas, variadas e articuladas na
sequencia de seu desdobramento final ao longo de todo um discurso ou movimento.

Para Bonds, é nesta etapa que a forma em grande escala é determinada pelo arranjo
ordenado de uni dades idi s c rSecbes malddicasE nest
i ndividuai s0 como veremos mais adiante em K

Na terceira etapausarbeitungelocutig, o orador ou compositor molda todos
os detalhes restantes do arguméfto.

Christoph Bernard, no século XVII, ao comparar muasica com retdrica
categorizou ambas cComo Amuito pr - xi maso,
Mattheso®®, por outro lado, foi dedrico que mais explorou a ideia de juncéo das duas
artes, tendo juntado o modelo de cinco estagios de Cicero com o modelo tripartido de
Bernhard. Dreyfus conclui que o tedrico alemao conseguiu por fim, juntar categorias

que mais se correlacionavam com atividades musitais.

Figura 3- Divisdo da Retdrica

Cicern Bernhard Mattheson (1739)
1. inventio l. inventio L. inwventio
L. dispositio X dispositio
3. clocutio 2. claboratio 3. elaboratio
4, memoria — 4, decoratio
5. pronuntiatio 3. executio 5. executio

Fonte: (DREYFUS, 2015, p.5)

Bonds (1991, p.81)explica que embora houvesse diferentes visdes retdricas no

século XVIII acerca da musica, haviam alguns pontos consistentes:

33(BONDS, 1991, p.8B2)

34 (BONDS, 1991, p.80)

% Bonds explica que este esquema retdrico elaborado por Mattheson é um resumo de uma série de
esquemas diferentes propostos por uma variedade de escritos ao longo do século XVIIl. O proprio
compositor Mattheson, segundo o autor, apresenta pelo menos trés versfes diferentes ao longo de
dezesseis anos.

3¢ (DREYFUS, 2015, p.9)
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Aa(...) (1) A forma deve ser compreen
atingir e mover as paixdes do grande publico, (...) inteligibilidade é

um prérequisito para qualquer composicdo que deve penetrar na

mente e mover o espirito do ouvinte; (2) o processo de ordenar,

elaborar e moldar ideias de maneira eficaz pode ser ensinado, e isso de

fato, € uma das premissas basicas da disciplina retérica, mas o
processo de criar essas ideias n«o p

1.2 A Melodia como forma de expressao musical no século XVIII

No século XVIIl, ha muitas discussdes teoricas acerca da periodicidade.
Podemos citar Mattheson, Koch, Riepel e Kirnber¢§fePossivelmente a razdo disto
seja devida a mudanca de estilo. Diferentemente do século anterior, o século XVIII é
caracterizado por unidades de frases cada vez menores e um ritmo harménico mais
lento. Ou seja, frases curtas, mais ou menos simétricas, substituem as longas melodias
de tempos anteriorég,.

O musicélogo Leonard Ratner explica a importancia melédica para o século

XVIII:

AfA melodia sozinha pode indicar a <co
ritmica basica, delineando uma progressdo cadencial, assumindo uma
impressao ritmica caracteristica, organizando a escansao e moldando a

frase, assim como um desenho animado ou esboco pode dar ao
observador 0s el ement os essenciai s
(RATNER, 1980, p.81. tradugéo nossa)

Ha diversos indicios que a melodia tinha um fator primordial nho pensamento
composicional, através de esboc¢os de grandes compositores neste século. H& um
I mportante coment8rio de Mozart ao Tenor N
melodia é a esséncia da musica. Eu comparo um bom melodista a um bom corredor, e
contrapontistas a cavalos de corrida. o

Koch, em seuVersuch einer Anleitung zur Compositiqii782), oferece uma
perspectiva esclarecedora acerca da capacidade intrinseca da melodia de estabelecer e,

compartilhamento melodico entre a linha do baixo e as vozes superiores o qual resulta

37 Estes autores discutem com muitos detalhes sobre a periodicidade. Muitas vezes seus termos técnicos
se confundem entre. si
38 (BONDS, 1991, p.74)
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em um ritmo harménico rapido. As linhas melddicas tinham como carateristica
principal asequentiae a repeticdo daotivoscurtos:®

Compositoregalantesconstruiram suas linhas melddicas das mesmas maneiras,
ornamentando um simples esqueleto melddico. Eles se valeram de um rico vocabulario
de figuras melddicas, codificadas e rotuladas em dicionarios, manuais e 1&¥cos.
importante esclarecer que houve intercambios entre estas duas“gscolasisso
podemos citar Mozart como exemffo.

A diferenciacdo entrenelodia simplese melodia figuradapode ser rastreada
também nos conservatdrios napolitanos do século XVIII a qual se traduzianémn
fermd? e canto figuratd*. Nesse contexto, o aluno passava inicialmente por ligdes mais
simples em cantoch&o. Aos poucos, com seu progresso, vao se inmelnd@as mais
elaboradas com mais maiores graus de dificulde.

O assunto sobre melodias e suas elaboragdes sao facilmente encontrados em
tratados do século XVIIl. Com isto, citaremos alguns exemplos.

Francesco Durante (168455f% em seu Partimenti diminuiti, apresenta
algumas alternativas de elaboracdes melddicas tanto na melodia quanto no baixo. Por

exemplo, o autor oferece trés opcdes de elaboracdes, como ilustrado a seguir:

% (RICE, 2012, p.20)

40(RATNER, 1980, 83

41 John Rice nos explica qu® comeco do século XVIII houve duas grandes escolas de composicédo. A
primeira delas era associados a compositores que tinham uma predilecdo pelo contraponto, esta escola
segundo o autor, se chama #fAestilo aprendidoo. Por
composi -«0 mais Asi mpb K 20D p¥2do fAestil o gal ante
42 (RICE, 2012, p.26)

4 [ C a retnmm referiase ndo apenas a questdes eclesiasticas, cantochdo, mas também ao seu sistema
associado de notacdo envolvendo um canto medieval de quatro linhas pautadas e notas quadradas. As
igrejas catdlicas precisavam de coros para cantar cantochdo para os servigos. Os primeiros rudimentos de
musica continuaram a ser ensinadoscaato fermodurante muito tempo ao longo do século XVIII. O
conhecimento dacanto fermo® essenci al para entender como O0SsS S
(BARAGWANATH, Glossario de termos técnicos, The Solfeggio Tradition A Forgotten Art of Melody

in the Long 18th Century: A Forgotten Art of Melody in the Long Eighteenth Cer02Q).

4 fiCanto figurato(melodia figurada; / notagdo moderna). E um sistema versatil de notagéo usado

para todos os tipos de musica, exceto cantochdo. Envolvia sete claves fixas em uma pauta de cinco
linhas, simbolos para ritmo gerformance, e uma habilidade para representar transposi¢cdes de escala
(...)0. (BARAGWANATH, Glossério de termos técnicos, The Solfeggio Tradition A Forgotten Art of
Melody in the Long 18th Century: A Forgotten Art of Melody in the Long Eighteenth Century, 2020).

45 para mais detalhes sobre o ensino napolitano de Solfeggio, consultar BARAGWANATH, 2020.

46 Francescdurante umcompositor do século XVIII da geragdo de J. S. Bach, foi talvez a figura central

na tradicdo do partimento. Em 1728 conseguiu Gaetano Greco como mestre em um dos conservatérios
napolitanos, onde ensinou importantes jovens compositores como Pergolesi e futuros maestros como
Fedele Fenaroli. Como compositor, Durante concergeona musica sacra, um foco que pode refletir

suas experiéncias em Roma quando jovem, onde provavelmente estudou com Pitoni e Pasquini, este
Ultimo pioneiro no ensino de partimento. Como um professor Durante era conhecido como uma
autoridade nos pontos delicados da harmonia e contraponto, e como autor dos sofisticados e ricos estudos



35

Figura 4 - Diminui¢gbes de Francesco Durante.
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Fonte: Disponivel em: <https://partimenti.org/partimenti/collections/durante/durante_diminuiti.pdf>.

Acesso em: 6 nov. 2023.

Em sequéncia, o mestre napolitano disponibiliza um partimento para aplicacéo

dessas alternativas.

apresentados nesterie. Seugartimenti estabelecem um padrdo muito alto para a combinacédo de
habilidades de méritos artisticas e utilidade pedagdgica.
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Figura 5 - Partimento de Francesco Durante.
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Fonte: Disponivel em: <https://partimenti.org/partimenti/collections/durante/durante_diminuiti.pdf>.

Acesso em: 6 nov. 2023.

Através da pratica de diversgmrtimenti e suas possiveis elaboracgdes,
possivel que o aluno desenvolva um vasto repertério de técnicas melddicas.
Johann Gottlieb Portmann (173998) em seuleichtes Lehrbuch der

Harmonie, Composition und des Generalbagdd$9), nos mostra como variar uma
simples melodia:

é



Figura 6 - Exemplos de diminuicdo de uma melodia.
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Fonte: (PORTMANN, 1789, p.223)
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Figura 7 - Exemplos de diminuicdo de uma melodia.
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Fonte: (PORTMANN, 1789, p.23)

Ainda sobre elaboracbes a partir de figuras ritmicas simpketgr Schubert
(2005, p.48) demonstra através de Mattheson uma elaboracdo de uma melodia simples
através de um exemplo de fuga dupla do compositor Johann Kuhnaui (16&2)

Clavier Ubung No.4.
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Figura 8 - Exemplificac&o de notas "estruturais” por Mattheson.

a. (Kuhnau)

Fonte: (SCHUBERT, 2005, p.48)

Joseph Riepel em sefinfangsgrinde Zur Musicalischen Setzkufist52) nos
mostra que a melodia pode desempenhar um papel estrutural dentro de uma
composicdo, associada a momentos especificos ou passagens significativas. Desta
forma, o compositor propbe que a melodia, por meio de suas caracteristicas
expressivas, contribui para a organizacdo e desenvolvimento da forma musical. Assim,
0 compositor nos revela quatro possibilidades: $ifjger (cantado) este tipo de
passagem tem como caracteristica movimentos conjuntos, suaves contornos e um ritmo
relativamente lento; (2)aufer (sonoro) passagens rapidas em movimento escalar; (3)
Rauscher (movimentadojiguras enérgicas como notas repetidas rapidas, arpeggios
irregulares e amplos e saltos expandidos.Sf@jnger (saltada) passagens com salto

tem um rapido movimento disjunté.

4" Todos os conceitos melddicos foram extraidos do Glossario de termos (HILL, 2014).
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Figura 9 - Quatro tipos de caracteristicas melddicas dadas por Riepel.

Fonte: (RIEPEL, 1752, p.39)

William Jones (1724.800) conhecido como William Jones of Nayland, em seu
A Treatise on the Art of Musifl784) também nos oferece elaboracdes melddicas a

partir de uma melodia simples:

Figura 107 Diminuicbes de uma melodia de William Jones.
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Fonte: (JONES, 1784 p.50)

Para Ratner(1980) melodias estruturais basicas sao relativamente feitas de
poucas notas, em torno de uma qualidade expressiva neutra. As elaboracbes sao

diversas, e podem incorporar afetos e nuances expressivas; eles também contribuem



41

com a periodicidade, pois criam tensdes contra as notas estruturais. Para elucidar este
ponto, voltemos rapidamente ao ensino napolitano. Através do ensino pautado no
Solfeggio é possivel identificar estas elaboracdes através das silalsadmizacao

partidas de melodias simples.

Figura 11 - Analise da Solmizag&o de uma melodia de Cafaro.
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Fonte: (BARAGWANATH, 2020, p.143)

Aqui temos um pequeno exemple Pasquale Cafaro (17#1%87)analisado por
Baragwanath (2020). Observe gue $olfeggio ndo colocamos silabas em todas as
notas, apenas nas notas mais importdfites.

A luz dos relatos anteriores, torea evidente a relevancia da elaboragéo
melodica no século XVIII. Embora ndo seja considerada essencial para a criagdo de uma
melodia, a técnica da variagcdo parece assumir uma natureza de exercicio diario. De um

lado, tal esforco pode ser atribuido as limitadas nuances que uma melodia simples pode

48 O assuntdSolfeggioe Solmizacdono século XVIII é um assunto muito vasto com muitos detalhes.
Recomendamos a leitura do livro The Solfeggio Tradition: A Forgotten Art of Melody in the Long
Eighteenth CenturyNicholas Baragwanath (2020).
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oferecer, resultando frequentemente em uma notavel semelhanca entre composic¢des. Ha
quem afirme que os melhores temas ja foram explorados, restando, entdo, a arte de
variar sobre eles.

A melodia no século XVIII também foi explorada por um viés retérico. Podemos
rastrear este assunto em tratados de composicdo desde o século XVII até o século
XIX.*® A seqguir, alguns exemplos de Mattheson emGappelmeiestef1739):

Figura 12 - Figuras melddicas associadas a retorica
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Fonte: (MATTHESON, 1739, 237, marcac¢des nosga

Koch, como veremos mais adiante, trata a constrotéd - d i c agraso mo A
mecénica®®. Sendo assim, a melodia é responsavel por criar unidade estrutural em
uma forma composicional.

Neste breve capitulo, podemos concluir que houve diferentes interpretacdes e
estratégias da melodia para o fim composicional no século XVIII. Embora houvessem
ideias que partissem de premissas harmonicas, podemos crer que a melodia era de fato o
fio condutor para a criagcdo da maioria dos compositores. Com isso enfatizamos a

importancia do estudo dmntrapontopara analisar obras deste periodo. Outros estudos

4 Johann Mattheson, Johann David Heinichen, Ernst Spies-(i®8), Joseph Riepel, Johann Friedrich
Daube, Heinrich Christoph Koch, Johann Gottlieb Portmann, Jéioseph de Momigny (176P842) e
Anton Reicha (1770836).

50Qutro autor que segue uma ideia similar é o compositor, Johann Friedrich Dagbe Anieilung zur
Erfindung der Melodig(RATNER, 1980, p.96).



43

como o solfeggi, baixo continuo, schemata partimenti também s&do de grande
importancia. Entender a gramatica usual da época através do contraponto, € o passo

mais seguro para uma boa analise deste periodo.
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3 SCHEMATA DE ROBERT GJERDING COMO FERRAMENTA SUBIDIARIA
GRAMATICAL

A partir do século XVIII, os conservatorios se tornaram cada vez mais a grande
instituicdo de ensino musical. E claro a influéncia que Napoles e seus professores teve
sob toda a Europa. Jean Jacques Ros€EHLZ1778) embora nunca estivesse em

Napoles, nos relata sobre sua fama:

"Entdo vocé quer saber se alguma centelha dessa chama devoradora te
inspira? Corra, voe para Napoles para ouvir as gbiasgs de Leo,
Durante, Jommellie Pergolesi. Se seus olhos se encherem de
lagrimas, se sentir seu coracao palpitar, se for tomado por tremores, se
sentimentos opressivos sufocarem vocé no meio de seu éxtase, entdo
pegue Metastasio e ponka a trabalhar. Seu génio aquecera o seu.
Vocé criara seguindo o seu exemplo. Isso é o que faz o génio." (in
RICE, 2012, p.31).

Basicamente, ®artimentofoi o principal meio de ensino o qual propiciava a
chance de estudantes de composi¢cdo a improvisar e criar gestos musicais através do
contraponto sob uma linha de baixo. Abaixo um exemplo de partimento do professor
Napolitano Francesco Durante, como um pequ
desce por graus conjuntos,obténe a 7 e depoi s a 60.

Figura 13- Exemplo de Partimento de Francesco Durante.
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Fonte: Disponivelem: <https://partimenti.org/partimenti/collections/durante/index.htrAlcesso emb6
deagostade 203.

Aqui neste partimento por exemplo, através da cifragem de baixo continuo, o

compositor é instruido a realizar um contraponto. A seguir, uma possivel realizacdo a 3
vozes:
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Figura 14 - Possivel realizacdo do Partimento de Durante.
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Fonte: Disponivel em:<https://partimenti.org/partimenti/collections/durante/index.htrAlcesso em6

deagostade 203. (marcac¢des nossa)

Observe que com uma simples instrucdo, se deu uma criacdo em contraponto
sincopado na voz interior. Neste sentido, o pesquisador Robet Gjerdingen (2007)
através destes exercicios e do préprio repertorio do século XVII, identificou o que ele
chamowchdmtan (do B8 $ olye fhaagste capitulo a partir de agora,
baseiase em uma revisao critica do livkdusic in Galant Stylele Robert Gjerdingen
(2007).

Para esse aut@chematasao padrbes de contraponto, que combinam melodia e
baixo em frases particularg'sOu seja, havianschematagque eram mais usadas na
abertura de uma frase, outras no meio e até em seus finais.

Hi storicamente podemosoemeontatada odal @airxao

compositorJohann David Heinichen (1763 29).

ne. . .) Johann David Hei ni chen escr
conjuntamente a outros assuntos, discutia a forma de harmonizar pares

de tons com seus baixos. Ele entdo demonstrou como diversos destes

pares combinavarse para formar padrdées maiores que ele denominou

fiSchema . S8chesnatai par a passagens escal ar
Maior e Menor eram muito similares ao que 0s mdsicos italianos
chamavam d®ke g o | a d(®égtadla@ithva)yvparém, diferente

o suficiente para parecerem anacr?!n
p.15).

51 Gjerdingen no seu livro Galant demonstra como estas schemata foram fortemente usadas no repertério
do século XVIII. Alguns desses exemplos serdo mostrados neste capitulo.
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Por essa perspectiva, a ideia sehematade Gjerdingen se demonstra uma
excelente ferramenta complementar ao que veremos mais adiante com as ideias de Koch.
Enquanto Koch nos auxilia a enxergar a Sintaxe, a estrutura em sua totalidade nas formas
musicas e seus possiveis desdobramentosschematademonstram suas nuances
igramaticai so. A S e g wehematamocentradas r ra nliteaturaa | g u ma

académica?

3.1 Regra da Oitava

Possivelmente criada por Frangcois Campion (16B§7), a R.& tinha como
pressuposto uma harmonizacéo padrdo ascendente e descendente. Estas harmonizacdes
auxiliavam musicos acompanhadores a solucionar baixos nao cifrados. A R.O também

foi de grande importancia para a improvisagdo e composi¢do no século XVII eXVIIl.

Figura 15- Exemplo de Regra da Oitava em modo maior e menor.
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Fonte: Autoria propria.

52 Neste trabalho, mostraremos apenas de forma resumida a ideia de cada schema. Para mais informacdes
a respeito do uso e de suas histérias, consultar o livro Music in the Galant Style de Robert Gjerdingen
(2007)

53 A partir daqui, vamos nos referir a Regra da Oitava como R.O.

5 Para mais informacGes consultar: The "Regle de I'Octave" in Thofassh Theory and Practice
(CHRISTENSEN, 1992).
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3.2 Cadéncias®

Resumidamente para os Napolitanos, existiram trés tipos de cadencias basicas:
simples séemplice)compostagompostak dupla {loppia).O ritmo e o contorno do

baixo determinam qual cadencia sera empregada.

Figura 16 - Exemplo das principais cadéncias Napolitanas.
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Fonte: Autoria prépria.

Neste exemplo, demonstramos estas cadencias de duas formas: 1) a duas vozes,
ao juntarmos a ideia do pentagrama em clave de Fa com o terceiro pentagrama em clave
de sol, e 2) a 4 vozes, @antarmos o pentagrama em clave de F4 com o segundo

pentagrama em claves de $bl.

%5 Aqui ndo explicaremos a ideia @ausulaee suas possiveis nuances, devido ao carater sintético do
capitulo. No entanto, ao aparecer em nossa analise final, explicaremos cada caso. Para mais informacdes
sobre este assunto, ler dmsic in Galant Stylé Robert Gjerdingen, pagina 139.

6 Todas schematas serdo demonstradas musicalmente desta maneira.
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3.3 Romanesca

Figura 17 - Prot6tipo de Romanesca.
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.454).

Figura 18- Exemplo de Romanesca.
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Fonte: Autoria prépria.

A Romanesca foi ma formula melddicdharménica usada nos séculos XVI e
XVII. Esteschemaleve ser visto como uma estrutura flexivel, ao invés de uma melodia
fixa. Este schemdorneceu, embora muitas vezes disfarcado por ornamentacéo
elaborada, foi usado como base melddica e harmbnica para indmeras composicdes
descritas c o0 &Aorigeinrda nomanesca € maefanbora o nome pareca
sugerir uma conexdo com Roma, 0s primeiros exempiosicais existentes sao

encontrados em fontes néo italiam@stermo aparece pela primeira vez em 1546,
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emTres libros de musica en cifra para vihuglda546) deAlonso Mudarra (1510
1580)(Romanescao Guardame lasvacad e emCarminum pro testudine liber IV
dePierre Phalése (1541675

A Romanesca foi usada principalmente como schemade abertura. Seu
periodo de maior circulacéo foi 1720 e 1730, embora tenha permanecido uma opg¢ao ao
longo do século.

Como o primeirsschemagpara um Adagio, a Romanesca era tdo comum a ponto
de ser quase um cliché durante a primeira metade do século. Um exemplo mais
candnico dessschemase encontra no Canon em R&37 do compositorJohann
Pachelbe(16531706):

Figura 19- Exemplo de Romanesca na peca Canon em Ré maior de Johann Pachelbel

(16531706).
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Fonte: autoria prépria.

A romanesca de forma gerglssui quatro eventos, comegando em uma posi¢cao

metricamente forteCom base na figura 18 neelodia, possui uma énfase eme , e

57(GEOBINO, 2001).
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no baixo, uma descida inicial gradual de, com os graus impares constituindo
sonoridades 5/3 e os graus pares 6/3 sonoridades.

Um tipo de salto, em que o baixo salta alternadamente para baixo uma quarta e
sobe uma segunda, todos com 0s graus constituem sonoridades 5/3. Foi @aorma
século XVII. Por fim, ha um tipo escalonado, em que o baixo desce inteiramente por

grau, com 5/3 alternado e 6/3 sonoridades.

3.4 Prinner
Figura 20 - Prot6tipo de Prinner.
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.455).
Figura 21 - Exemplo de Prinner.
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Fonte: Autoria propria.

O Prinner erdrequentementeisado como réplica ou resposta a um gambito de

abertura. Seu periodo de maior circulacdo foi de 1720 a 1770, embora tenha
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permanecido uma opc¢do ao longo do século. A presenca de uma réplica de Prinner &
uma das melhores indica¢des de um estilo musical alicergcado negalario.

Este schematem como caracteristica:ugtro eventos apresentados com
espacamento igual, com um terceiro estagio estendido, ou em meareslodia, uma
énfase na descida gradual- - - (para efetuar uma cadéncia mais forte, um
agudo é frequentemente inserido antes ddinal); no baixo, uma énfase na descida
gradativa - - - (para efetuar um efeito mais forte cadencial, o geralmente
€ inserido antes do final); uma sequéncia de acordes nas posicoes 5/3, 6/3, 6/3 e 5/3.
O terceiro estagio € frequentemente dissonante, enquanto os estagios um, dois e quatro
s&o consoantes e estdo no mesmo modo.

Ha também algumas variantesn tipo com um canone em - - - na
melodia e no baixo. Geralmente h4 um pedal emcom - em uma parte soando
contra - naoutra; m tipo précadencial, em que muitas vezes apenas 0s primeiros
dois estagios aparecem antes de uma cadéncia pagréofim un tipo deciclo de
quintas, em que todos 0s outros tons centrais do baixo correspondem ao esquema. A
seguir, um exemplo de Prinner encontrado logo no comeco do alegro da Sinfonia no® 73

de Joseph Haydn.

Figura 22 - Exemplo de Prinner na Sinfonia n° 73 de Joseph Haydn
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Fonte: (GJERDINGEN, 2007, p.114)
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3.5 Do-Ré&Mi
Figura 23 - Prot6tipo de DeRe-Mi.
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Fonte: (GJERDINGEN 2007, p.457).
Figura 24 - Exemplo de DeRe-Mi
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Fonte: Autoria propria.

O Do-RéMi foi um dos gambitos de abertura mais frequentes na musica galante.
Foi usado em todas as décadas e em todos os géneros. A facilidade com que poderia ser
invertido, fez tornasse umschemafavorito para movimentos em que o baixo comeca
com uma imitacdo da melodia, um procedimento especialmente comum no inicio do
século XVIII.
O Do-RéMi tem como caracteristicas gerais: trés eventos igualmente espacados,

ou ocasionalmente apresentados com um primeiro estagio estendido, em tempos
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rapidos; cada evento caira sob um tempo forte; na melodia, énfase na subida gradual
, variantes podem incluir notas cromaticas de passagem; no baixo, ha uma énfase

em - - (asvezes substitui ); uma sequencia de acordes em 5/3, 6/3 e
posi¢cdes 5/3; atrasando o baixo descendente daté criase uma dissonancia
durante o segundo estagio.

Oschema amb®m possui al gumas variantes: u
melodia apresentando saltos para baixo e para cima;deém tipo DeRé / RéMi em
duas partes. A seguir, usthemaDo-Ré&Mi encontrado no primeiro movimento do

Concerto para Trompete em Mi Bemol maior de Haydn Hob.Vlle:1:

Figura 25- Exemplo de DeRéMi no Concerto para Trompete em Mi Bemol de

Joseph Haydn
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3.6 SolFa-Mi
Figura 26 - Prot6tipo de SeFaMi.
Open Closed
Weak\ Stmng\ Weak | Strong
(5]
2 | o
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Fonte: (GJERDINGEN 2007, p.463).
Figura 27 - Exemplo de SeFaMi.
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Fonte: Autoria propria

O schemaSolFaMi foi frequentemente escolhido para tenaportantes. Seu
periodo de grande esplendor foi em 1750 até 1790. &8&di era mais comum em
movi ment os de andamento l ent o ou moder ad

movimentos rapidos, era também aamemdavorito para Adagios em modo menor.
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Caracteristicas centrais: quatro eventos em pares em locais comparaveis na
métrica. Por exemplo: através de uma linha de compasso ou no meio do compasso, com
um, dois ou quatro compassos entre os pares; melodicamente, graus descendentes

€ respondido por uma subsequente descida de (meio tom em maior, um tom
inteiro em menor); uma sequéncia de quatro sonoridades, geralmente 5/3, 5/3, 6/5/3 e
5/3. A segunda sonoridade é tipicamente menor ou diminuta.

Este schemaapresenta somente uma variante: o segundo evento pode ter mais
Asonori dade mai oude6/Jaeima/de s A Segus,arh exemplo de
SolFaMi na Sinfonia no® 40 de Mozart.

Figura 28 - Exemplo de SeFaMi na Sinfonia n° 40 de Mozart
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Fonte: (GJERDINGEN, 2007, p.262)
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3.7 Meyer
Figura 29 - Prot6tipo de Meyer.
Open Closed
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.459).
Figura 30- Exemplo de Meyer.
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Fonte: Autoria prépria.

O Meyer foi frequentemente escolhido para importantes temas. Seu grande
periodo de aparicdo foi entre 1760 e 1780. Em periodos anteriores, ha pequenos
exemplos, o centro das notas melddicas constitui uma maior fracdo da melodia
percebida. Mais tarde, ha exemplos longos, os dois eventos pareados constituem breves
momentos de pontuacdo em meio a uma profusdo de notas melddicas ornamentadas. O

nome destschema uma homenagem ao musicologo Leonard B.Meyer (2908).
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Caracteristicas gerais do Meyer: quatro eventos em pares em locais
comparaveis na métrica. Por exemplo: através de uma linha de compasso ou no meio do
compasso, com um, dois ou quatro compassos entre os pares; melodicamente, um
semitom descendente -  é respondido por uma subsequente descendéneia
(No tipico solfeggioitaliano, ambas diades sé®mi em modo maior); no baixo, uma
ascendéncia em graus conjuntos- € respondido por um - ou -
ascendente. GchemaMeyer, possui algumas nuances de variantes:-0 pode ter
notas mais graves ou mais agudas que-0 ; o relacionadschemalupiter tem uma
melodia - - - , compartilhando assim sua diade de abertura comReMiI e
seu encerramento com a diade do MeyeglemaPastorella tem em sua melodia-

- - , e também compartilha seu encerramento com a diade do Mesghema
Aprile tem em sua melodia - - - , compartilha sua diade de abertura com o
Meyer. Abaixo um exemplo dechemaMeyer no primeiro movimento, compasso 17,

da Sinfonia n° 35 (Hob. 1:35) de Haydn:

Figura 31- Exemplo de Meyer no primeiro movimento da Sinfonia n° 35 de Haydn
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Fonte: (GJERDINGEN, 2007, p.113)
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A segquir, trés schemata encontras por Gjerdingen em Joseph Riepel:
Anfangsgrunde zur musicalischen Setzkunst: Nicht zwar nach altmathematischer
EinbildungsArt der ZirkelHarmonisten sondem durchgehends nsitchtbaren
Exempeln abgefass@t752;1755).

3.9 Fonte
Figura 32 - Prot6tipo de Fonte.
Minor
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Fonte: (2007, p.456).
Figura 33 - Exemplo de Fonte.
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Fonte: Autoria prépria

O schemaFonte servia para divagar e voltar a uma tonalidade principal. Foi
usado ao longo do século XVIII, sendo especialmente comum imediatamente apds uma
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barra dupla em minuetos ou outros movimentos curtos. Em concertos, arias e outras
obras longas, Fontes longas funcionavam como episédios digressivos.

Caracteristicas gerais da Fonte: quatro eventos apresentados como dois pares ou
diades. A primeira metade da Fonte estd em modo menor, enquanto a segunda esta em
modo maior um grau abaixo; melodicamente, uma escala curta descendente termina em

- , frequentemente - - - . Ocasionalmente, a melodia arpeja um acorde
domi nante | ocal; no bai xo, Aisens2veiso asc

, outro baixo possivel envolve tipicos movimentos cadenciais como e -

. Como exemplo, hd uma Fonte no compasso 9 e 10 na introducéo da Sinfonia n° 100
(Militar) de Haydn.

Figura 34 - Exemplo de Fonte na introducdo da Sinfonia n° 100 dedayd

FONTE

Fonte: autoria propria.

Importante ressaltar que a melodia- deste exemplo, se encontra na mao

esquerda.
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3.10 Monte
Figura 35 - Prot6tipo de Monte.
Weak[\ Strong | iep ; ey
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.458).
Figura 36 - Exemplo de Meyer.
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Fonte: Autoria prépria.

O schemaMonte foi o favorito para sequencias ascendentes. No comec¢o do
século XVIII, o Monte de trés ou masecdepodiam efetuar relativamente modulagbes
distantes. No final do século XVIII, estehemacostumava aser penas d&e;0esjue
destacou as tonalidades de subdominante e dominante, muitas vezes antes de um
importante cadencia.

As caracteristicas gerais do Monte sdo: duas ou 8egSesprincipais, com
cada uma sucedenddsacaoanterior um grau acima mais agudo; melodicamente, uma

subida geral, com descend®°ncias | ocai s Qque
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baixo - ; no baixo, consecutivos cromaticos ascendentes da sensivel até sua
resolucdo, em uma variagdo diatbnica, o baixo sobe igualmente, mas sem semitons
croméaticos; ha também uma sequéncia de dois ou mais pares de sonoridades onde 6/5/3
precede 5/3.

Algumas variantes podem ser: extensdes da sequéncia crescente de IV para V
para VI ou mesmo para VIl e [; tipos diatbnicos apresentando o padrao intergaar 6
5; um tipo principal com todas sonoridades 5/3 e um baixo que salta alternadamente,
quarta e depois terca; um tisohemaRomanesca com um baixo acima de um quinto,
abaixo de um quarto e a caracteristica suspen8ad 4eguir, um exemplo dechema

Monte no Minueto (compasso-26 e 2930) da Sinfonia n°26 de Haydn:

Figura 37 - Exemplo de Monte no Minueto da Sinfonia n°26 de Haydn.
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3.11 Ponte
Figura 38 - Protétipo de Ponte.
\ : .
Strong \
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Fonte: (GJERDINGEN,2007, p.461).
Figura 39 - Exemplo de Ponte.
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Fonte: Autoria prépria.

O schemaPonte, como o préprio nome sugere, era uma ponte construida acerca
de uma repeticdo ou extensdo da triade da dominante ou acorde com sétima. Em
minuetos, esta ponte foi colocada imediatamente ap0s a barra dupla e conecta a
Afsegundao tonalidade rec®m cadenciada com u
mais geral, na segunda metade do século XVIII a Ponte fazia parte de vérias téticas de
adiamento empregadas para aumentar a expectativa antes de uma entrada importante

retornar.
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Caracteristicas gerais da Ponte: muitos eventos que podem ser estendidos até um
retorno estavel a harmonia de tdnica que ofereca algum grau de encerramento;
melodicamente, escalas e arpejos focados nas notas da dominante com sétima
e , 0 contorno € geralmente ascendente; no baixo, repeticbes de mesmo um
pedal em ; umasequencia de sonoridadenfatizando a triade de dominante ou
acorde com sétima, as vezes em alternacdo com formas de acorde de tonica em tempos

fracos. Ha apenas uma variacéo: escala melddica descendente na melodia -

3.12 Fenaroli
Figura 40 - Prot6tipo de Fenaroli.
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Fonte: (GJERDINGEN 2007, p.462).
Figura 41 - Exemplo de Fenaroli.
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O schemaFenaroli € geralmente repetido, foi mais frequentemente usado
introduzido seguindo uma modulacdo para dominante. No século XIX foi um dos
primeiros tipos de fisegundo temao, embor a
expectativas rom©nticas para um Adverdadeir
evento um ou no evento dois, entdo um determinado evento pode ser metricamente
fraco ou forte dependendo da escolha do ponto de partida.

As principais caracteristicas do Fenaroli sdo: quatro eventos, igualmente
espacados, geralmente comahemaodo repetido; o baixo apresenta- - - ,0
qual representa solfeggiogalantemi-fa-re-mi; as outras vozes sdo mais variaveis, as
vezes - - - € comparado ao baixo - - - |, outras vezes uma melodia

- - - cria um canon com o0 baixo; um pedal nas vozes superiores ou em
alguma voz interna no , também €& possivel; uma sequéncia de quatro sonoridades,
geralmente 6/5/3, 5/3, 6/3 e 6/3, o final em uma sonoridade 6/3 contribui para a
terminacgéo fraca dechemaVariantes do Fenaroli: contra melodia completa de Durante
€ - - - - - - - comduas notas para cada quatro notas do baixo -

-, qualguer nota pode ser colocada no baixo; o padrao - - pode ser
trocado por - - - |, assim enfatizando os semitons do modo maior e
possibilitando um canon com @ntramelodia - - - . Abaixo umschema
Fenaroli na Sonata Sonata n° 29 Op. 106 "Hammerklavier" (compasstO4p@e

Ludwig van Beethoven:
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Figura 42 - Exemplo de Fenaroli no primeiro movimento da Sonata n° 29 de

Beethoven.
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Fonte: Autoria prépria.
3.13 Indugio
Figura 43 - Prot6tipo de Indugio.
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.464).
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Figura 44 - Exemplo de Indugio.
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Fonte: Autoria prépria.

O schemalndugio serviu como um atraso provocador de uma cadencia
convergente. Incomum na primeira metade do século XVIIl. Rapidamente se tornou um
cliché na segunda metade. Para composi¢cdes no modo maior, o Indugio permitiu, tal
como oschemdronte, a insercdo de uma breve passagem em modo menor.

Caracteristicas gerais do Indugio: muitos eventos que levam até uma cadencia
convergente em muitos casos. O par de abertura de losangos mostrado na figura acima,
com os trés pontos de reticencias, indica uma extremidade aberta de repeticdo da
sonoridade ou da figuracao inicial; o baixo apresenta interagbes tvando a
muitas vezes com uma inflexao de #apenas antes de ; melodicamente, geralmente
enfatizao , ,e ,com abordagens frequentes a estas notas do baixo por meio de
principais notas cromaticas; uma prolongacdo da sonoridade 6/5/3 acima e
baixo, terminando com uma sonoridade 5/3 naque € opcionalmente a dominante da
tonalidade principal ou a ténica da nova tonalidade. Algumas variantes do Indugio: um
tipo mais diatbnico sem o baixo #, uma passagem de tipo 6/4 com mais atividade no
baixo entre graus conjuntos para cima e para baixo entreed ; quando passado
através do , uma sonoridade 6/4 ajuda a manter interagcbes com 0 qual pode
interagir como um pedal interndA seguir um exemplo de Indugio no terceiro

movimento da Sonata Op.31 n°.3 de Beethoven:
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Figura 45 - Exemplo de Indugio eeethoven, Opus 31, no.@imeiro movimento.
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Fonte: (GJERDINGEN, 2007, 282)

3.14 Quiescenza

Figura 46 - Prototipo deQuiescenza
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Fonte: (GJERDINGEN2007, p.460).
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Figura 47 - Exemplo deQuiescena.
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Fonte: Autoria propria.

O schemada Quiescenza marca um curto periodo seguida por um importante
cadencia de um8&ecaoimportante. Estschematambém pode aparecer em aberturas
(geralmente nédo repetida), embora esse uso fosse menos comum. O periodo de maior
circulagdo destecheméoi entre 1760 e 1790 e foi especialmente favorecido na musica
escrita em Viena e Paris.

As caracteristicas gerais da Quiescenza sdo: quatro eventos, sonera

inteiro geralmente executado duas vezes em sucessdo; melodicamente, semitons

descendentes - & respondida por semitons ascendeptes  (no Solfeggio

italiano fa-mi € respondida pomi-fa); no baixo, pedal sob , ou uma figuracdo que

reitera ; uma sequencia de quatro sonoridades, geralméi3te6/4,,7/4/2 e 5/3; o

primeiro parece ndo estavel em relacdo ao segundo, enquanto a terceira sonoridade
parecem altamente ndo estavel em relacdo a ultima, sonoridade de tonica. Algumas
variacfes da Quiescenza: um tipo diatdbnico com uma melodia crescente em -

; um raro tipo que apresenta dois Prinner sob um pedal de tdnaguir, um
exemplo de Quiescenza na abertura do pequeno predodiD6 maior BWV 939 de

Johann Sebastian Bach:
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Figura 48 - Exemplo de Quiescenza na abertura do pequeno preludio em D6 maior
BWYV 939 de Johann Sebastian Bach.
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4 INTRODUCAO AO VERSUCH EINER ANLEITUNG ZUR COMPOSITION
DE HEINRICH KOCH E SEU PENSAMENTO ESTRUTURAL BASICO.

Este capitulo tem como objetivo demonstrar conceitos basicos da Fraseologia de
Koch que serdo necessarios para o entendimento de seu pensamento estrutural formal.
Desta forma, néo iremos focar em questionar ou discutir suas nuances coréeituais.

Heinrich Christoph Koch (1742816) foi um tedrico e violinista aleméo. Ele
serviu em sua juventude como violinista na Hofkapelle em Rudolstadt e em 1772
tornouse musico da corte. Estudou violino e composicdo com o Kapellmeister
Christian Scheinpflug e continuou brevemente seus estudos em Weimar, Dresden,
Berlim e Hamburg® antes de retornar a Rudolstadt, onde permaneceu pelo resto da
vida®®

O tratado de Koch contem 3 VoluriedNo primeiro Volume, ha questdes sobre
tonalidade, notas musicais, uso correto de acordes e suas relacbes, manejo de
consonancias e dissonancias, composicao a duas e a trés vozes. No segundo Volume, ha
guestdes relativas a modulacdo, métricas e técnicas relacionadas a melodia e expansao
de frases. Por fim, no Volume 3, Koch aplica todo conhecimento dos 2 volumes
anteriores, primeiramente em pecas curtas: como por exemplo o minueto, e depois em
pecas longas, como por exemplo uma exposi¢cdo que modernamente entendemos como
forma sonatd De uma maneira geral, observamos que a proposta de Koch em seu
Versuché essencialmente pratica e que escreve estritamente para a muasica do seu
tempo, ou seja, a musica galante. Podemos observar isto nos diversos exemplos de
compositores usados durante seu tratado. Nao encontramos referéncias a outros
periodos do passadbd.

Embora Koch ofereca diversas possibilidades de estruturacdo formal, técnicas

8 para mais informacdes e discussdes acerca dos conceitos fraseoldgicos de Koch, consultar: tese de
Cassiano Barros ifAnusical ee IH.C &ochf (RO4A1Versuth- egner cAnleitung zur
Compositionfraducdo: Nancy Baker (1983); e The Galant Journey de Pondie Burstein.(2020)

%¥N&o achamos fontes de quem Koch poderia ter estudado nestas cidades.

60 (BAKER, 2001)

10s tr°s volumes de Koch podem ser encontrados na
de digitalizag&do de Munique.

Vol. 1 - https://download.digitalsammlungen.de/pdf/17016988158888bsb10623251 . pdf

Vol. 2 - https://download.digitalsammlungen.de/pdf/17016992248888bsb1059881 1. pdf

Vol. 3 - https://download.digitalsammlungen.de/pdf/17016984978888bsb10598812.pdf

2] mportante ressaltar que o termo fiforma sonatao
6 E importante ressaltar que este trabalho abarca apenas os capBelpSedraduzidas por Nancy

Baker (1983). Ou seja, a partir 8acadd3 do segundo Volume.

n

«


https://download.digitale-sammlungen.de/pdf/17016988158888bsb10623251.pdf
https://download.digitale-sammlungen.de/pdf/17016992248888bsb10598811.pdf
https://download.digitale-sammlungen.de/pdf/17016984978888bsb10598812.pdf
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para elaboragcdo e expansdo de frases melddicas, como veremos mais adiante, o autor

reconhece que isto ainda néo € o suficiente:

AfDe um modo geral, s- o0 sentimento
onde ocorrem 0s pontos de repouso na melodia quanto a natureza
desses pontos de repousa,sejase sS40 mais ou menos perceptiveis,
isto &, se indicam se &ec¢beglo todo assim terminadas podem ser
consideradagompletos ou ndo. Embora no decorrer deste capitulo
devam ser tratadas as duracdes e férmulas de pontuacdo dessas
Sec¢Besnenhuma delas oferece um traco caracteristico geral que possa
definir ndo apenas o local onde um ponto de parada esta presente na
melodia, mas também a completude ou incompletudé&dedesjue
surgem. (KOCH, 192, p.349-350, Vol.2 traducéo nos3a
Em seus exerc?2cios, em muitos moment os
do fisenti mentod, como tamb®m ver eoent mai s
dos beneficios que algumas regras podem trazer ao aspirante a compositor. No entanto,
0 autor deixa claro em seu texto que ha tantas nuances, tanto em relacédo a terminacdes
quanto a construces melodicas, que seus exemplos estdo longe de ser suficientes. Além
de aconselhar o estudo das obras de grandes compositores, o autor também deixa como
outra possibilidade o juizo do gosfbservamos a partiteste Ultimoa possibilidade
de sequestionar a efetividade deste conselho. Por um lado, o gosto pode beneficiar a
inovagao, por outro, poee levar o compositor iniciante ao erro.
Koch frequentemente em seus exercicios, oferece alguns exemplos que ele
considera Aruinso, de uma forma que estes

ponto de frear a fAlivre cria-«o00.

Este trabalho se focard especialmente no Volume 3, pois neste volume
entendemos que € possivel a partir de algumas ideias gerais de forma de Koch, fazer uso
destas para a analise musical do repertério do século XVIIl. No entanto, neste presente
capitulo vamos demonstrar alguns conceitos basicos da fraseologia de Koch que nos
auxiliard a entender algumas nuances da frase do ponto de visto macro da forma.

Basicamente, na perspectiva de Koch, podemos criar um projeto musical através
de periodo Reriodg, frase (Satz) e inciso€ifischnit). Dentro destas unidades ha
outras divisdes e nuances. Com isto, hd uma clara hierarquizacdo conceitual em sua
fraseologia que se faz similar a hierarquizacdo gramatical na linguagem. Entender o

basico desta fraseologia também nos auxiliard a organizar o pensgaemtama

p

k

a
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andlise formal. Por fim, os conceitos abordados neste capitulo sdo referentes ao
Volume 2, mais especificamente a partir@&cao3 intitulada: A natureza dasecoes
melddicas?

A figura abaixo, demonstra de forma sintética, como podemos organizar 0s seus

conceitos de forma hierarquica.

Figura 49 - Unidades de Frases em forma hierarquica
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Fonte: Autoria prépria.
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64 (KOCH, 1983, p.1)
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Para Barros:

i Koch considera que toda obra de
articulacdo e concatenacédo de unidades de pensamento musical, e que
essaslnidades, como base do pensamento, subjazem a todo discurso,
independentemente de sua funcéo e género" (BARROS, 2a01, p.

Neste ponto, pode se ressaltar a importancia que Koch teve na sistematizacéo do
pensamento musicél.. Ainda é possivel interpretar o entendimento formal do século
XVIII como "um tipo de movimentacdo em direcdo a um objetivo".

Burstein explica que para Koch, todo grande movimento musical
frequentemente envolve dois tipos Berioden.O primeiro tipo é oHauptperiode
(periodo principal), o qual Koch sugere que este tenha pelo menos trés frases. Este
Hauptperiode é possivelmente seguido por um apérfic€aso este periodo for
substancial e terminar com uma cadencia formal que resultara no termino da
Hauptperiode,entdo este apéndice serd chamadoNebenperiodeou erklarender
Periode (periodo subsidiarid). Koch também indica que o ternttauptperiodepode
ser usado em um sentido mais amplo para se referir a combinatupkperiodee
Nebenperiodé&?

5 possivelmente influenciado pelo lluminismo e certamente influenciado pelo Estilo Galante.
86 Explicaremos mais adiante.

87(BURSTEIN, 2020, p.38)

68(KOCH, 1983, p.199)
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Figura 50 - Ideia geral do movimento das pontuagdes dentro de uma forma musical

——  Cadéncia Formal L ——— O 10 [ I R e g 81

Hauptperiode (no sentido estrito) se direcionaa Nebenperiode, apéndice que reforcauma
uma cadencia formal cadencia formal

e e _IRNEISE PR R ——————————Cadéncia Formal

Hauptperiode (em um sentido abrangente)se direciona a duas cadenciasformais que se combinam para gerar um
sentido de encerramento

Fonte: (BURSTEIN, 2020, p.38).

Um Hauptperiodepossui diversa$atzeaté alcancar seu objetivo final. Neste
sentido, umaSéatzese direciona a diversos pontos de repowade der Ruhe Ou
seja, uma sucessao 8atzetraz a tona uma espécie de "drama musffalA Satzmais
conclusiva nos leva a uma cadencia formal no final d®eriode. Assim, umaSatzse
divide em dois tipos: aquelas que repousam no meRedode(Absatzg e aquelas que
concluem unPeriode(Schlu3saiz

Bustein explica que cadabsatzé acompanhada por um "senso de chegada”,
mas uma chegada que expressa um senso de conclusédo. Sua falta de completude o faz
partir para a proxim8atzaté chegar a sua terminagdo mais concluSehl(Rsafz’

69 (BURSTEIN, 2020, p.42)
70 (BURSTEIN, 2020, p. 423).
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Figura 51 - Sucessao de Abséatze até udthlul3satz

Periode como sucessdo de cadencias intermediarias em diregdo uma cadencia formal

—

Cadéncia
Formal

I I I

Absdtze possui terminagbes menos decisivas Schlufisatz possui uma terminagdo decisiva

Fonte: (BURSTEIN, 2020, p.43)

Neste ponto, uma trajetoria formal peske formar a partir da ordenacdo destes
tipos de terminacag.

Koch faz uma analogia a gramética para descrever estes dois pontos de repouso.
Uma Schluf3satzeria similar a um ponto final de uReriode por outros lado, uma
Abséatzeseria similar a um ponto e virgula. Estas terminacdes serdo marcadas por Koch
através do simbolo do quadrado:

Figura 52 - Simbolo quadrado de Koch usado em suas analises.

Fonte: Autoria propria.

"I Nancy Baker traduRuhepuncte des Geisteso mo fipont os de r eptermsagdés Nest e
seriam estes pontos.
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Figura 53 - Exemplo de analise com o quadrado

Allegretto
T =

Fonte: (KOCH, 1783, p.454).

Uma Schluf3satzé frequentemente acompanhada por um gesto melodico tal
como umtrilo na penultima nota. Em contraste, a melodia final de Absatzpode
aparecer sob um acorde dominante, o qual naturalmente soa instavelAdsaia
possui dois tipos: uma que conclui noQu§ntabsatk e outra que conclui sob a ténica |

(Grundabsaty’2 A seguir dois exemplos derundabsatz

Figura 54 - Exemplos de Grundabsatz.

Allegretto

e
M

Adagio 3
n H' ' f‘—_—-—-.._‘_\ L)

Fonte: (KOCH, 1787, Vol. 2,p.357)

2 possivelmente pode haver uma certa confusdo ao dizer se uma terminacaSahlufsatou uma
Grundabsatzvisto que estas duas melodicamente, repousam sob a tonica. Burstein observa que o senso
de resolugdo sob a chegada de @nandabsatz geralmente "undercut através de uma combinagéo
ritmica, harménica, melddica e por fatores contextuais. (BURSTEIN, 2020, p.43)
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Abaixo, um exemplo dQuintabsatz:

Figura 55 - Exemplo de Quintabsatz.
Allegretto

p Lo p S T L
i e —— —— -

L 1 |
| 1 — | I 1 \r

e ——

M

Fonte: (KOCH, 1787, Vol.2, p.39).

Assim, a importancia estrutural se da através de suas terminacfes. Ou seja,
embora aja diversas "modulacfes de passagem” durante uma frase, o que realmente dara
seu car 8ter ® sua termina-«o ou sua Apon:
interpretar uma analise de uma obra do século XVIII com muito mais flexibilidade. Pois
h& inlmeras maneiras de se compor um caminho atéAbswzou umaSchlul3satz
algumas inclusive, demonstradas por Koch no Volume 3.

Para concluir a ideia de um@bsatze Schlu3satzusaremos uma metafora
moderna baseada na explicacdo de Burstein para demonstrar estas sucessdes de frases.
Imagine uma pessoa que fara uma viagem de 6nibus de Santos até Pernambuco. No
meio desta viagem, o Onibus precisara fazer diversas paradas, até chegar a seu destino.
A mesma situacdo se aplica as frases aqui. E importante ressaltar que segundo Koch, a
ordenacdo dasdbsatzndo é feita de maneira aleatoria nem rigida, mas isso iremos
explorar mais no proximo capitulo.

Uma Satz basica énger Satz)possui quatro compassos. Estes podem ser

compassos simples: 2/4,3/4 guwu compostos: 6/8 ou €.Abaixo um exemplo de

compasso simples, segundo Koch:

7 H& uma discusséo acerca do tratamento do compasso simples e composto, ver em Bursteinr pagina 47
48.
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Figura 56 - Compasso Simples segundo Koch.

-
N
W

rHTl
N
TTe
e
MmN

| 1HE1

%

4
———
Fonte: (KOCH, 1783 p.430)

Abaixo, dois exemplos de compasso composto, segundo Koch:

Figura 57 - Compasso Composto segundo Koch.

Allegro
1 2 3 4
4 | | — S e e ——
o € @ @2 F T s e e e i e s e S—
y) T v =
b=
Fonte: (KOCH, 1783 p.372).
Figura 58 - Compasso Composto segundo Koch.
Adagio
) 1 2 " 3 4
#' [ | r F i — | 7 7 |
‘J LS | - | ] | I | % 4 1

Fonte: (KOCH, 1783 p.372).

Uma Satz também pode ser alargadarweiterter Sat) através de varias
técnicas, o qual Koch descreve em detalhes. Essas técnicas incluem aquelas que
envolvem repeticbes, repeticbes no final de uBwtz apéndices, expansbes e
interpolacdes. Essas técnicas serdo demonstradas no proximo capitulo e usadas em

nossa analise final. Com isso, uiBatzbasica pode ser expandida para um numero
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maior de compassos.Ha possibilidade também de duas frases completas se unirem para
formar uma Unica frase (frase composta).

Uma frase composta pode ser feita de varias maneiras. A primeira delas é a mais
comum segundo Koch, é entdo chamada de "supressao” de um corfpassst{cung
ou Tactunterdriickung Esta consiste em que a Ultima nota da cesura da primeira frase e
aprimeira nota da segunda frase sdo a mesma. Desta forma, ndo hd uma separagéo entre

essas duas, mas esta similaridade € aproveitada e aglutinada como demonstra o exemplo

a seqguir:
Figura 5917 Exemplo de melodia para ser surprimida.
Allegretto
— e
]I 1 E i } —E I_ ] I i rS ]I
[m]
5
) o e o o T F 8 = o 4 . '
— T
Fonte: (KOCH, 1783 p.454).
Figura 60 - Exemplo de Tactersticung
Allegretto
/__—-\_ ./-_;: P . . .
y | 1 i  — - . - = i ] ! :g ! V !
o 2 3 \
4
5
r P s . te
ﬁ — 2 = = pr—F o 1
& : ' B ¢ 1|
2 3 4

Fonte: (KOCH, 1783 p.455).
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Observe que no exemplo 181 tinhamos uma configuracdo dé&atnasica.
No exemplo 182, o compasso quatro, atravégdoo c edi ment o da fAsupres
0 quarto compasso da quadratura anterior ao mesmo tempo que se torna 0 primeiro
compasso da préxima quadratura.

Os movimentos em direcdo a uma cadencia final de um periodo s&o articulados

por uma série d8atze eestassdo articuladas pdinschnitte(inciso).

Figura 61 - Exemplo de Einschnitte.

Fonte: (KOCH, 1787, Vol.2, p.361).

UmaEinschinittereferese a uma parte curta, bem como a pontuagéao final desta
parte, que dividi um&atzou em um compasso em métrica simffi¢snvollkommener
Einschnit) ou em dois compassogo{lkommeneiEinschnit). Koch utiliza a figura do
triangulo para marcar o ponto aproximado de&fasschinitte como demonstrado

abaixo:

7 Aqui ha um importante esclarecimento feito por Nancy Baker a respeito das métricas simples de Koch:

fiDe acordo com Koch, m®t rica simples s«o0 aquel as dze
(Niederschlag) ou parte fortguter Tactthell, o restante do compasso pode ser considerado tempo fraco

(Aufschlag) ou parte fracac¢hlechter Tactthéil Exemplos dessas métricas séo 2/4, 3/4 e 3/8. Métricas

compostas sdo derivadas da métrica simples por omissdo de uma barra de compasso, para que dois
compassos apare¢am como um; isto ocorre em 4/4, 6/4 e 6/8. Koch acreditou que nesses compassos
compostos, O compasso fioriginal o retem sua rela-«o
tem dois tempos fortes. Como o segundo destes recebera menos énfase que o primeiro, a equacgao de
Koch em rela-«o0o ao compasso simples e composto ® um
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Figura 62 - Simbolo do Tridngulo usado por Koch para rotular Incisos.

Fonte: Autoria prépria.

Segundo Burstejnpara determinar se uma passagem deveria ser considerada
uma Einschnitteou umaSatz ndo depende meramente do tamanho da frase, mas

também do seu contetdo. Para demonstrar isso, olzsBguza 62.

Figura 63 - Exemplo de melodia com marcacdes Einschnitte.

Andante

Fonte: (KOCH, 1787, Vol.2 p.49).

Observe que Koch ao colocar o simbolo do triangulo no segundo e no quarto
compasso, considerou duamschnitten. Por outro lado, diferentementa figura 62
ndo héa repeticdo da primeiEanschnittee Koch determina que o quarto compasso de

fato € uma terminacasbsatzao colocar o simbolo do quadrado.
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Figura 64 - Frase com simbolo demarcando uma Einshcnitte e uma Absatz.

Andante

Fonte: (KOCH, 1787, Vol.2 p.460).

Ha dois tipos deAbsdtzed e acordo com sua Afor mul a
terminacdo sob a triade de ténica € chamadardedabsatze uma terminacédo sobre a
dominante € chamada Qmiintabsatz UmaGrundabsatpode ser alcancada através de

um acorde dominante em uma diferente inversdo, como demonstrado no exemplo

abaixo:
Figura 65 - Exemplo de Grundabsatz em Haydn.
Divertimento para dois violinos, flauta, oboe, violoncello e contrabaixo
(Terceiro Movimento: Minueto) Haydn
P
e, % e = £ F £ .
{7 I i { - { f f : ! ! I
by ] :
) 3e e e . — e
5B I i i | . r 2 '} - | I
A I
1

Fonte: (KOCH,1793, p.58).

Também, ndo ha prescricbes a respeito da penultima harmonia. Por exemplo,
esperase que antes de un@rundabsatzeja precedia por uma harmonia dominante.
No entanto, Koch demonstra a possibilidade de Gnandabsatzerminar em IVl.

Abaixo um exemplo deste tipo:
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Figura 66 - Exemplo de Grundabsatz em Stamitz.

Minueto
Carl Stamitz (1745-1801)
0 | po—) | — d - -
7 4 e, ie | * % e p
v [ - [ I ]‘ I | — [ I

e
e
| 108
NEEE
L 108
e

e

Fonte: (KOCH,1793, p.70).

Outras questdes sobre este assunto serdo abordadas no primeiro exercicio em
composic¢des curtas. Por fim, Burstein ressalta a importancia de ndo corfinsaliz
com cadencia®. Diferentemente daAbsatz a SchluRsatz capaz de encerrar um
Periode Sendo assim, nesta terminacdo, € necessario ter uma cadéraia posicao
fundamental. Assim, pode haver uma certa confusdo entre o que seffaundabsatz
e umaSchluf3satzpois ambas podem terminar eml.\\Podemos observar através do

exemplo d&kKoch que a diferenca se encontra em seus finais.

75 (BURSTEIN, 2020, (52-56).
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Figura 67 - Exemplos deéschluf3satz

, P S A SN ¢
Ee=r=—=a= e
Allegretto

g EE ., e .. e ® i
é}" ;;;.l"/—;r:..":'j:

Fonte: (KOCH, 1787, Vol.2 p.35%358).

Bursteinobserva que faz sentido Koch apresentar caracteristicas marcantes em
cada uma das duas terminacdes, se tratando de um manual de composicao introdutorio.
O autor também ressalva que nem sempre o repertério se demonstra tdo claro em termos
de encontrarmos uma caracteristica forte de cada termiffacéo.

Embora haja similaridades do ponto de vista conceitual emiisatz e
Schluf3satz na perspectiva danélise musical, podemos facilmente identificar uma
Schluf3satzao perceber um movimento @o»daou algum gesto dramético orquestral
decisivo, tratandse de musica Sinfonica. Por fim, as nuances em torno dessas duas
terminacdes ndo devem ser levadas ao extremo conceitual a ponto de criar confusdes ao
analista. Como o proprio Koch aconselha, quando a parte técnica nao identificar uma ou
outra, podemos usar nossa percepg¢ao como juizo final.

UmasSatzpode ter dois tipos de terminacfes melddicas dentro deesnsaou
uminciso,umaNachschlagno contratempo):

76 (BURSTEIN, 2020, p.59)
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Figura 68 - Exemplos déNachschlag

e

Andante

L

Y

r
L,

Fonte: (KOCH, 1®3, p.393)

ou umUberhang(saliéncia ou sobreposicéo):

Figura 69 - Exemplos deéJberhang

|

L1
L
| 18!
LB
| 18I
i

Andante
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Fonte: (KOCH, 1R3, p.393)

UmaSatzpode ser também seguida por um apéndicdi@ng que consiste em um
Einschnittde um ou mais compassos. Em sua forma mais simples, o apéndice simplesmente

aparece no final de uBatz como demonstrado abaixo:
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Figura 70- Exemplo de Apéndice.

Apéndice
A /g_F | | /._1'._ i, . e tr tr |
m e 1  — 1 1 1 11 1 | | I |

Fonte: (KOCH, 13, p.441442).

Koch explica que em sinfonias e concertos, esses apéndices consistem na repeticao

da triade da dominante com as da tonalidade principal. Abaixo, um exemplo deste tipo:

Figura 71- Exemplo de Apéndice.

Apéndice

Z! tr || |
At frer o tar,4 -

e
e

AN I = = =
Y| | - = “
= = =

Fonte: (KOCH, 13, p.423).

Para Barros, basicamente o que diferencia os diversos procedimentos e tipos de
apéndice € o0 que se coloca entre as repeticdes e as variacdes, harmdnicas e melddicas da
cadencid’

O apéndiceenfatiza, alarga e reforca a passagem que se deseja atingir. Tal
procedimento pode ser encontrado facilmente na literatura. Abaixo, um exemplo na

Sinfonia 4 de Wolfgang Amadeus Mozart:

77 (BARROS, 2011, p.65)
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Figura 72 - Exemplo de Apéndice na Sinfonia n° 4 de Mozart.

Compasso 17

= Foe——————1

n
—

P
- 3% —— % ——

— ———

————

Fonte: Autoria propria.

Claramente podemos observar a partir do compasso 17, que o objetivo a ser
atingido neste final frase é um@uintabsatz Assim, podemos deduzir através da ideia

de apéndice de Koch, que o compasso 18 e 19, ressaltado em azul, funcionam como um
reforco daQuintabsatzalcangada no compasso 20.
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5 EXERCICIOS DE COMPOSICAO EM PECAS CURTAS SEGUNDO KOCH78

No capitulo 2 do Volume 3, Koch explica as varias possibilidades de conectar
Secdesmelddicas elodischen Theileem pequenos periodos, ou compor pequenas
composicdes. Por conta da grande variedade de possibilidades, Koch escolhe
exemplificar estas através de pequenas composi¢cfes por sua facilidade pedagogica.
Podemos citar como exemplos de pequenas composicfes: dancas, melodias de hinos e
cancdes. Koch adverte que neste capitulo ndo se focard na composicdo coral e na
melodia figurada, pois estes pressupfem conhecimentos especificos deste tipo de
composicad? O autor aconselha o compositor iniciante a adentrar a estas composi¢des
apos ter algum sucesso na composicao instrumdtakivelmente este conselho se
deve ao fato da musica vocal apresentar outros desafios, como por exemplo a colocacéo
prosodica das palavras.

Koch dedica uma parte deste capitulo explicando cada tipo de composicao curta.
Para fins praticos, abordaremos apenas o minueto. O minueto tem uma grande
importancia ndo sé para Koch, mas também para Riepel. Para Riepel, se um aspirante a
compositor aprender a compor um bom minueto, este também conseguira estar apto a
compor concertos ou ari&&A maioria dos exemplos de Koch em pecas curtas ocorrem
Nos minuetos.

Para Koch, um Minueto é uma peca de métrica 3/4 rapida, que pode comecar ou
nao com uma anacruse. Se for um minueto escrito para dangar, entdo este deve ser feito
em compassos pares; deve conter dbegdesou reprises, cada uma contendo no
maximo oito compassos. Caso 0 minueto nao for feito para dan&ec@spodem ter
um namero impar de compassds.

Normalmente, duas dessas dancas ocorrem em sucessao, das quais a segunda

recebe o nome deio, embora na maioria dos casos néo esteja em conformidade com

"8 Todas as explicacdes tedricasste Capituldoram baseadas efKOCH, 1793 Vol.3, p.3226).
 pPossivelmente, Koch ndo quis adentrar neste tipo de composicdo por conta da grande importancia do
texto, o qual implicaria um aprofundamento maior em prosédia. Tal fato, demonstra também, a
importancia ja vigente que a masica instrumental possui na segunda metade do século XVIII.

8 (RIEPEL, HILL, 2014, p.6)

81 Este dado é muito importante, pois podemos claramente observar no repertério o fim composicional de
cada minueto através desta citacdo de Koch. Ou seja, basicamente podemos definir se 0 minueto
composto seria para danga ou para musica de concerto através do nimero de compass&eeiesuas

Com base nesta cita¢do, podemos pressupor que o Minueto K.6 de Mozart, seria um minueto para dancar.
Por outro lado, o terceiro movimento em Minueto da Sonata em D6 maior Hob. XVI de Haydn, ndo seria
para dangar por conta das¢8esonterem um namero impar de compassos.
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esse termo. @rio geralmente é composto em uma tonalidade que esta intimamente
relacionada com a tonalidade do minueto. As vezes, no entanto, também aparece na
mesma tonalidade do minueto. Neste caso, é especialmente necessario que a forma de
pontuacdo dario seja disposta diferente daquela do minueto. Apti®po minueto &
repetido.

A seguir, Koch explica que melodias de dancas e pequenas pecas instrumentais,
usamSecOegle melodias que sdo chamadadrdses basicas (enger SatEgtas frases
b8sicas S «O0 compostas de 4 compassos. Sec
agrad8veis para nossa fisensibilidadeodo e su
do seu numero par de compassos. A respeito de outros tipos de conexdes, serdo
abordados mais adiante.

Com isso, Koch trabalhara composi¢cGes curtas com estruturas de dezesseis
compassos, ou quatro frases de quatro compassos. A seguir, Koch descreve uma
importante observagdo, que possivelmente todo aluno iniciante em composi¢do ja se
perguntou. Racionalmente, ao pensarmos em musicas tonais antes do século XX, é
simples de entender que € preciso h&egbediferentes que se conectam entre si,

mas, fAo que deve c oSecddasietlu idrf’Onaoooerplicaer i or des

AEmbor a | § Segdwda pegundaegarte tenha sido tratada a
natureza interna das partes melédicas de uma peca musical- parece
me, no entanto, que surge necessariamente a pergunta para o0
compositor iniciante: como devem ser essas quatro partes melddicas
gue devem compor uma peca musical tdo pequena em relagdo ao seu
contetdo interno? E sabido que toda peca musical, seja de pequena ou
grande extensdo, deve ter unidade, mas também diversidade. Se
guisesse dar uma diversidade suficiente a uma pec¢a musical tédo
pequena, combinane®d de quatro partes meldédicas completamente
diferentes uma da outra, essa diversidade teria que ser de tal forma
gue destruiria uma caracteristica ainda mais essencial da peg¢a musical,
ou seja, sua unidade e simetria. Quatro partes melddicas
completamente diferentes combinadas em um periodo podem conter
um esboco perfeito para uma peca musical maior; no entanto, nunca
poderiam, por si mesmas, sem decomposi¢cdo e execucao, formar um
todo mais completo. Pois como a unidade de uma peca musical como
essa poderia ser preservada se nenhuma parte dela fosse repetida em
uma outra combinacdo ou modificada de alguma forma? E se isso ndo
ocorrer, as partes combinadas estardo la sem propésito, ndo formando
um todo independente; pois esse todo ndo tem execucdo, coeréncia, e
nao se consegue entender por que tanto esforco mental foi dedicado a
tal criacdo. A unidade de um conjunto tdo pequeno exige, portanto,

82 Com base na pesquisa dafiematayalantes de Robert Gjerdingen, podemos ter muitas ideias do que
seria a constru-«o fAinteédasi oro dessas frases e como
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uma correspondéncia mais proxima entre as partes; exige que, pelo

menos, uma das partes existentes seja repetida em uma outra
combinagcdo ou modificada de alguma forma. No entanto, eu me
desviaria muito do meu objetivo principal se quisesse explorar mais a

fundo esse assunto. Portanto, espero que seja suficiente para o
compositor iniciante interessado se eu continuar a examinar este
assunto sob esse ponto de vista nas proximas licbes que eu fornecer

nNos manuscritos 9udbsse,radscaomosgak OCH, 17

Podemos concluir que a pedagogia de composicdo em Koch possui uma dupla funcdo: a
técnica mecanica da composicao e a andlise. Tal citacdo embasa a premissa deste trabalho, o
qual possivelmente, a partir das ideias de Koch, podemos trazer muitos insights composicionais

a respeito do formatestrutural em qualquer obra musical do século XVIII.

5.1 Exercicioli Quatro Sec¢dedMelddicas sdo conectadas, dos quais uma contém
uma cadencia na tonalidade principal.

Neste primeiro exercicio, Koch apresenta quatro possibilidades de conexao entre
frases® Estas conexdes de frases podem ser identificadas pelo seuAtséiltz.
Sendo estas, onde a melodia termina no primeiro grau (1), chamadas&#* ou
Grundabsatzou ao quinto grau (V), chamados filaseV ou Quintabsat®. Burstein
observa que, idealmente as triades finais deAimsatzedeveriam terminar em posicao

fundamental, embora Koch demonstra exemplos de finais em primeira infferséo.

8 Como exemplos de suas prescricdes, Koch utiliza do repertério obras de compositores como Joseph
Haydn (17321809); Johann Adam Hiller (172B304); Johann Gottlieb Graun (170371) e Christian
Gotthelf Scheinpflug (1722770).
84 Frasel e FraseV sdo terminologias sugeridas pela traducéo de Nancy Baker (1983).
Em rela-«o0 a terminologias modernas, a termina-«o
cad’°nciaodo, e a termina-«o0 no pr(BURSTEIN,R020,p.82u ~ cad?® n
86 (Burstein, 2020, p.51).
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Figura 73 - Exemplo de Grundabsatz terminando em primeira inversao.

Schweitzer
GCJ |F e o f FL PP [ferrrd
Der e e e e - 2

Fonte: (KOCH,1793 p.417).

Koch demonstra umarimeira possibilidade no minueto do terceiro movimento

do DivertimentoHoboken II:1de Haydnna figura a seguir.



Figura 74 - Layout de estrutura formal em quatro Sec¢des Melodicas.

Divertimento em Sol maior
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Figura 75- Resumo das Pontuacdes

Secio 1 Segio2 Segio 3 Secio 4
Fonte: Autoria propria.

Aqui temos 4SecBesnelddicas: duasrundabsatma primeira repeticdayma
Quintabsatz uma cadencia em &xundabsatz.
Ainda a respeito deste exemplo, Koch oferece um importante relato de analise

musical de um homem do século XVIII. A seguir, citaremosasitise

AfEsta composi-«0o curta tem a unidade

quatroSecdeamelddicas e contém apenas uma Unica ideia principal,
gue, no entanto, € modificada de varias maneiras. Esta é a primeira
frase de quatro compassos, que aparece inicialmente como uma
Grundabsatz mas imediatamente depois foi repetido e transformado
em uma frase de encerramerffechluRsafz Na segundé&ecao a

7 s

frase que é umauintabsatze com sua repeticdo é a frase de
encerrament o, e ® essencial7’Bent e
p.59)

Nesta pequena analise feita por Koch, fica evidente que o autor se foca especialmente
na mecanica fraseologica. Embora isto possa parecer obvio, é interessante notar que 0 aspecto
Aharminicod ® reservado apenas para o final
outra caracteristica que Koch deixa bastante evidente. Ou seja, para o autor, unidades em
nameros pares sdo perfeitas. As unidades de compasso impares séo frutos da técnica de
expansao melédica que sera explorada mais adiante.

Ainda a respeito das terminagdes, segundo Koch, estas ndo requerem apenas
movimentos cadenciais. O autor explica que uma terminacdo precisa ter um
acompanhamento ritmico em coeréncia com a formula de compasso, sendo este um
acompanhament oeigégntich,r oo pnagroarido o(neigentlich. Abaixo

dois exemplos:

a

I’

da:



Figura 76 - Exemplo de acompanhamento apropriado.
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Fonte: (KOCH,1787, Vol.2 p.400)
Figura 77 - Exemplos de acompanhamentos inapropriados.
Exemplo 1
[ -
3 - o r I 1
Gy Es : ===
L2 I
e
s panhamenio inaproprisde
Exemplo 2
5
é = e e
LE J
Ea— 1 1 | 1 lr--‘
9‘ - - - - - J - ,j J - = J

Ou seja, a luz desses exemplos, fica evidente que Koch considera uma

det er mi

Fonte: (KOCH,1787, Vol.2, p.400)

nada

conf

gur a-

« 0

scompanhamento inaproprisdo

r2tmica

par a

resumir, € possivel que para ur@aundabsatzpossa terminar, tendo em conta a

COonNns

terminologia moderna, como uma cadéncia auténtica perfeita, imperfeita ou até mesmo

um movimento ndo cadendal

87(BURSTEIN, 202

0, p.55).
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Burstein nos chama a atencéo para a confusdo que pode haver entre cadéncia e
as terminacdes de frase de Koch. Estas terminacdes demonstradas até aqui, ndo
necessariamente sio cadéndfadlesse ponto de vista, concluimos que analisar
terminacdes de frases melddicas na visdo de Koch, nos oferece muitas nuances que nao
encontramos quando analisamos todas nuances de uma frase. E ainda, se tratando em
analisar pe-as | ongas, identificar estes
nos faca entender de uma forma mais clara, a intencéo formal estrutural de uma peca.

Ha uma clara diferenga entre uma termina&fedtzee umaSchluf3satzKoch
nos diz que uma fraskbsatzendo tem forca suficiente para se encerrar em si mesma,
sdo incapazes de concluir um todo, como vimos anteriormente. Do contrario, uma

SchluR3saté capaz de encerrar uma frase. Exemplos abaixo:

Figura 78 - Exemplo deSchlu3satz

L1
Lin

Fonte: (KOCH,1793 p.357).

Figura 79- Exemplo deSchlu3satz

Allegretto

z = > . > & <L, . - tr
- - r ] > I > | Il |
. ' - rr re = - |
|

) L — T t T

T

Fonte: (KOCH,1793 p.358).

88(BURSTEIN, 2020, p. 56)

ot
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Koch diferencia um#bséatzede umaSchlu3satat r av®s de sua Af - rr
Deste modo é possivel transformar uma em outra, apenas modificando esta formula.

Abaixo uma frase com terminacAbsatzet transformada em un@chlu3satz:

Figura 80 - Exemplo de como uma Abséatze pode se transformar ensahhal3satz

Absiitze
Allegretto

fart ot e e

Schiufisarz

Fonte: Autoria prépria.

Agora, o contrario é feito, onde uma frase com terminagébolu3satzé
transformada em unfsbsatze:
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Figura 81 - Exemplo de como um&chluf3satz pode se transformar em uma Abséatze

Allegro

EEsr=sste=S-C iSs e s

Fonte: Autoria propria.

Embora aja similaridades entre un@undabsatze uma Schluf3satzcomo
diferencialas? Burstein observa que un&chlul3satzprocura um efeito retorico
dramatico, como unitrilo na pendltima nota. Em contraste, uBaundabsatz tal
caracteristica raramente acompanha este tipo de terminacdo. No entanto, podemos
entender que um&rundabsatzse encerra frequentemente na terca do acorde da
tonalidade principd®. Ainda, € necessario ter em mente, que tais caracteristicas de uma
finalizacdo, ndo sao rigidas, sendo necessario analisar o contexto cantando ou tocando.

A respeito da conexdo entr8ecdes melddicas, Koch explica que em
composic¢des curtas uma unica frase pode ser o suficiente desde que o compositor saiba
dar a variacdo necesséria para a completude do todo da peca. Mas também-s&io deve
acreditar que em composi¢fes curtas, ao pensarmos que esta possui quatro frases, que as
trés Ultimas frases sempre sejam modificacdes da primeira. O autor explica que na
maioria dessas composicoes, d@&e0esmelodicas verdadeiramente diferentes sao
conectadas. Aerceira Secdo Melddigaode surgir em parte, por alteracdo e em parte

por repeticdo da primeiBecao como no exemplo abaixo.

89 (BURSTEIN, 2020, p.56)



Figura 82 - Exemplo de terceira se¢do melddica baseada na primeira Secao Melddica.

Minueto

98

0 to | i ! * . i
f~—F—1 — — d__P_P_F_I .|  — i F s ]
ﬂ% — = .
[',““é: 1 . [FFr Iy e
4 i 1 I L . T T o
5
n# ) | ,
)’ A ) =y I - | |
Skg? | 1 S s — 2
?“‘lﬂf I y 4 {. F ¥ r r- P 1
— = : = ——
| .
9
s B — . ' . & _
s-@a C e E
) I [ 1 T T T T '
(‘)‘ﬁ s e e o s s e 1 .:I e —
} ! T i 1 i ‘J'
14
o _ — | i
o 17 it re 2
D ' —
te - ”
(ﬂ —— == _=—=c
1 i 1 :

Fonte: (KOCH,1793, p.6162)
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Observe que a primeira frase @arundabsatz(compasso ), é repetida e

modificada em um&uintabsatzno compasso 9. A quarta frase (compasso 14) € uma

clara repeticdo da segunda frase (compasso 5) e amb@susé@absatz.

Ha também a possibilidade de tr8s¢besmelddicas serem conectadas sem

perder sua unidade. No exemplo abaixo, é demonstrado esta situacao:

Figura 83 - Exemplo de trés secdes melodicas conectadas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.6263)
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Neste exemplo, Koch aponta a partir da seg@wt@iotrés diferentes frases. No
entanto, podemos também analisar como quatro compassos diferentes. Embora aja
algumas similaridades ritmicas, talvez estas ndo sejam suficientes para caracterizar por
exemplo, similaridades entre a segunda e terceira frase. Koch ndo deixa claro aqui
exatamente quais sao as frases diferentes. O autor conclui dizendo que, embora aja estas
possibilidades mostradas anteriormente, para a composi¢cao, o melhor é quando estas
frases sdo similares entre si.

Neste ponto, Koch (KOCH,7B3, p62-63, traducdo noskafaz uma importante
observacédo referente as habilidades ja adquiridas ao aspirante a compositor e como

iniciar os exercicios de composicao:

ac. . .) nada agora | mpede 0 composit
inventividade naquelas formas de composi¢cbes curtas que ele

conheceu e que foram reconhecidas como Gteis. Eu disse isso apenas
supondo que ele também adquiriu a habilidade de escrever
corretamente, sem a ajuda de um instrumento, uma melodia existente
puramente em sua imaginacao, porque eu ja expliquei detalhadamente

a necessidade dessa habilidade adquirida. Além disso, o compositor

iniciante deve agora tentar colocar em pratica dfgjugito no volume

2, paginas 7-B3 sobre a capacidade de pensar harmonicamente, se 0s
exerc2cios projetados forem Yteis pa

Baker explica que Koch acredita que as composi¢cdes mais organicamente
unificadas sdo aquelas as quais a melodia e a harmonia que a acompanha, foram
concebidas simultaneamente. Ou seja, um compositor pode ter bom gosto, genialidade e
um conhecimento seguro das regras mecanicas, mas sO € verdadeiramente dotado se
tiver a capacidade de captar este senso harméretidico. A pesquisadora conclui
que Koch considera esta habilidade é a mais alta conquista do espirito &iativo.

Com base na citacdo de Koch e na explicagdo de Baker, possivelmente o
entendimento harmoénico junto a realizacdo extensiva em pequenos exercicios de
encadeamento e contraponto, encontrados no volume | de Koch, sejam a grande
primeira tarefa do aspirante a compositor, segundo o autor. H& uma similaridade com o
treinamento enpartimenti nos conservatorios de Napoles neste periodo, do ponto de

vista do contraponto. Ou seja, a partir do extensivo trabalho em cima desses pequenos

% (KOCH, 1983, p.88)
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exercicios, 0 compositor € capaz de estruturar frases e por sua vez, composi¢cées em sua
mente. Ainda, com base na explicacdo de Baker, podemos presumir que a melodia traz
consigo o senso harménico necessario para exprimir uma sintaxe.

Retornando as combinagfes 8Se¢besmelddicas, uma segunda possibilidade
seria a primeiraSecaoser umaQuintabsatz e a terceira, por outro lado, uma
Grundabsatzcomo no exemplo abaixo.

Figura 84 - Resumo da Pontuacé&o descrita.

Secdo 1 Secdo2 Secdo 3 Secdo 4

Moo D

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 85- Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.6465, analise nossa).

Uma terceira possibilidade € quando a primeira e a terfSegaomelddica sao

Quintabsatzcomo no exemplo abaixo.



103

Figura 86 - Resumo da Pontuagao descrita

Secdo 1 Secdo2 Secdo 3 Secdo 4

MIOK D

Fonte: Autoria propria.
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Figura 87 - Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.6panalisado e completado por nds

Por fim, todas as frases podem Geundabsatzgomo exemplo abaixé

91Este exemplo é demonstrado apenas com a melodia.
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Figura 88- Resumo da ultima pontuacéo descrita.

Segio 1 Secdo?2 Segio3  Secio 4

Fonte: Autoria prépria.

Figura 89- Layout de estrutura formal com quatro se¢des melédicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.8, analise nossa).

Segundo Koch Aentre todas as formas de
pode ter, esta € a Unica em que as cesurgBeddesnelddicas recaem todas sobre uma
e mesma triade, ou seja, na triade da tonalidade principal. Portanto, ndo deve ser

recomendado ao iniciante para imitacao.
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Claramente este é o tipo mais dificil entre as quatro possibilidades do ponto de
vista da continuidade de uma composicdo. O fato de haver apen&uintaebsatza é
o suficiente para a continuidade de um discurso. Nesta ultima situacdo, a monotonia é
facilmente alcancada, exigindo assim, mais experiencia do compositor em balancear um

senso de continuidade dentro de uma mesma terminagao.

5.2 Exercicio21 Quatro Sec¢dedMelddicas sdo conectadas, dos quais uma contém
uma cadencia na tonalidade secundaria.

Aqui também, a primeira cadencia, o qual terminar uma tonalidade secundéaria, €
geralmente feita na segunda frase, e o todo é dividido em dois periodos de tamanho
igual. Quando usado o modo maior, a tonalidade secundaria o qual a segunda frase
termina, € em tonalidade maior do quinto grau; mas quando o modo menor € usado,
pode ser ou 0 quinto grau menor ou o terceiro grau maior. No modo maior, quando a
segunda frase termina com uma cadencia no quinto grau, novamente, quatro diferentes

formas de pontuacdo aparecem em relacdo a primeira e a terceira frase.
1. A primeira Secdomelodica pode ser um&rundabstaze a terceira uma

Quintabsatz Segundo Koch, esta é a forma mais comum para g8atgdes

melodicas o qual a segunda frase termina com uma cadencia no quinto grau.

Figura 90 - Resumo das pontuacgdes descrita.

Secio1 Secdo2 Segdo 3 Secio 4

DN D

Fonte: Autoria propria.

Abaixo, ha um exemplo de Koch sobre esta forma:
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Figura 91- Layout de estrutura formal com quatro se¢fes melodicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.82, analise nossa)

N&o somente a primeira, mas também a ter@agiomelddica pode ser uma
Quintabsatz Quando a primeira frase @dlegrettodo exemplo 243 anterior €

alterada, outra forma de pontuacéo é obtida:
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Figura 92 - Resumo da pontuagao descrita

Secio 1 Secao2 Secdo 3 Secdo 4

MMM D

Fonte: Autoria prépria.

Embora Koch apresente apenas a modificacdo da pri®egd@melodica deste

exemplo, acreditamos que possivelmente este seja a ideia do exemplo na integra.
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Figura 93- Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.8283, andlise nossa)

Neste exemplo, € importante observar que a mudanca de regido tonal para

cadenciar em umQuintabsatzno compasso 9, ocorre durante a segunda frase.

3. Podese fazer umaQuintabsatzna primeiraSecaoe uma Grundabstazna
terceira
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Figura 94 - Resumo da pontuacgéo descrita.

Secdo 3 Secdo 4
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Fonte: Autoria propria.

Figura 95- Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.886, andlise nossa)
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4. Podese também encerrar ndo somente a primeira, mas também a teeggioa
melddica comdsrundabstaz

Figura 96 - Resumo da Pontuagao descrita.

Secio1 Secdo2 Secdo 3 Secdo 4

DO D

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 97 - Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.87, analisado e completado por nés).

Koch faz uma adverténcia a respeito do uso das duas ultimas formas. Caso a ultima
Secaomelodica for uma repeticdo da primeira, devemos tomar cuidado coSegéa
precedente. Obtéise um resultado melhor se a terceédecadofor uma Quintabsatz
pois a quartésecaotera como objetivo um&rundabstaztendo assim, mudanca entre

as duassecbescomo mostrado no exemplo abaixo:
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Figura 98- Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.890, analise nossa).

Caso for repetido duasrundabstazou seja, na terceira e quarta frase, podera

soar monétono do ponto de vista da variacdo, como demonstrado no exemplo abaixo.
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Figura 99- Layout de estrutura formal com quatro se¢cdes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.9®1, analisado e completado por nés).

Tal adverténcia tem como o pressuposto evitar a monotonia harmonica entre as

SecdesNeste raciocinio podemos citar como exemplo do repertério o Minueto K.6 de

Wolfgang Amadeus Mozart.
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Figura 100- Minueto em D6 Maior K6 de Wolfgang Amadeus Mozart
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Fonte: Autoria propria.
Tabelal - Tabela de Pontuacgdes.

Secdao Terminacao
Secao 1: comp. 14 Grundabstaz
Secao 2: comp. 48 Quintabsatz
Secdo 3: comp. 912 Grundabstaz
Secao 4: comp. 912 Grundabstaz

Fonte: Autoria propria.
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Embora haja duasrundabstazseguidas na terceira e quasacao observese
que a harmonia da qua®&c¢acse inicia no quarto grau, desfazendo assim o senso de
monotonia. Outro exemplo, também contido nesta mesma forma, esta no minueto em

Sol maior de Johann Sebastian Bach

Figura 101- Minueto em Sol maior BWV Ahn 114 de Johann Sebastian Bach.

Minuet in GG Major

WY Anhang 114
| m His

- _ . T — s T
(=T e
Q£ — - -> - il —— —
s;g'l'J-:';'JJ I"'I = i"'.'---';'..;-:.' - =
e e e e
:.-""“f".'l."‘.' - e ; 2 e T ]
( S e ====c==_.=: e
]!J || T — J— — T
[ I . aptele L le -
A £ e e e | . i ===
l-:i;”r"' e == = —_— 1

2 . e 2 & |, £ i |
== i i =k === it

Fonte: Autoria propria.
Tabela 2 - Tabela de Pontuacgdes.
Secdao Terminacao

Secao 1: comp. 14 Grundabstaz

Secao 2: comp. 48 Quintabsatz

Secdo 3: comp. 912 Grundabstaz

Secédo 4: comp. 912 Grundabstaz

Fonte: Autoria propria.
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Aqui, o retorno da quartdecacse da através do segundo grau

Koch explica que se a quaBacaanelddica comecar com uma harmonia da
dominante, tendo seu objetivo u@aundabstazndo havera problemas de variacdo em
relacdo a pontuacdo, visto que apds o encerramento da tSegli@o primeiro grau,
haver& a abertura da Ultima, no quinto grau. Embora o autor ressalte mais a importancia
na terminacao das frases, é também dado a importancia a conexdo melddica entre elas.

Ainda Koch diz que se uma frase termina na tonalidade principal antes da
repeticdo da frase principal, ou seja, na terc&a@ao seria melhor levar a melodia para
a tonalidade do quarto grau e permanecer até o final da frase, como no exemplo abaixo.
Mas neste caso, a frase naGrindabstazadequada da tonalidade principal, mas sim

umaQuintabsatzlo quarto grau.
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Figura 102- Layout de estrutura formal com quatro se¢fes melddicas.
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Fonte: (KOCH,1793, p.9492, analisado e completado e analisado por nos).

Estruturalmente, este minueto possui quategdeanelddicas e esta dentro da
quarta forma proposta por Koch\(H-I).

Agor a, Koch demonstra pospabshgdnandaso
“relacionadas a tonalidade principal, na tercBag&o

No exemplo abaixo jA& demonstrado anteriormente, como um exemplo de
primeira forma, no comeco da tercefacadda imediatamente uma modulacao de volta

para a tonalidade principal, sem uma modulac¢do passageira em outra tonalidade.

920 conceito de modulagdo sera melhor exploradexeccicio 3.
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Figura 103- Terceira Se¢cao melddica modulando para a tonalidade principal.
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Fonte: (KOCH, 1793, p.96)

A terminacdo da terceir8ecaoesta comaQuintabsatz assim as duaSecfes

anteriores poderiam estar em outra regido tonal como mostrado no exemplo abaixo.
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Figura 104- Modulacéo passageira na terceira se¢cdo melddica.
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Fonte: (KOCH,1793, p.93, analisado e completado por.n6s)

Neste exemplo, observe que os dois primeiros compassos da t&eefa

fazem um breve retorno a D6 maior. Ainda a respeito das modulacdes passageiras,
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Koch nos oferece trés maneiras de uso: a primeira alternativa esta em escrever dois

compassos na regidao do segundo grau, como visto no exemplo abaixo:

Figura 105 Modulacéo para a regido tonal de ii na terceira secdo melddica.
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Fonte: (KOCH,1793, p.95analisenossa).
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Uma segunda alternativa é demonstrada usando o sexto grau ao invés do

segundo.Kigura 106.

Figura 106- Modulacéo passageira para o vi na terceira secdo melédica.
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Fonte: (KOCH,1793, p.96anélisenossa).

Koch demonstra ser um efeito indesejavel, mudar de pontuacdo abruptamente.
Note-se que no exemplo abaixo, na terc8egdomelodica, ao terminarmos em Sol

(Quintabsaty, ndo ha uma conexao suave para a repeticdo da preeci@
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Figura 107 - Exemplo de conexao néo "suave" da terceira secdo para a quarta segao

melddica.
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Fonte: (KOCH,1793, p.9798, analisenossa).
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Por outro lado, se a frase incompleta no exemplo anterior for completada por
meio de umapéndiceque contém umg&uintabsatzZina tonalidade principal) como no
exemplo abaixo, entdo nada € censuravel em todo a frase. Neste caso, no entanto, a
terceiraSecaomelddica cresceu através dpéndicepara uma frase estendida de seis
compassos. Podemos considerar egténdicecomo uma espécie de ponte entre a

terceira e a quarta frase.
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Figura 108- Apéndice entre a terceira e a quarta se¢cdo melodica.
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Fonte: (KOCH,1793, p.999, analisenossa).
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3. Uma modulacdo passageira na terceegedgoode estar dentro da regiao tonal do IV

grau como mostra o exemplo 2%57.

Figura 109- Exemplo de modulacdo passageira na terceira secdo melodica.
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Fonte (KOCH,1793, p.99analisenossa).

9 Koch demonstra também a possibilidade de compwa primeira parte (2 compassas) tom acima

(na terceireSecad e este procedimento era chamaddrdealien(Exemplo 258). Este termo segundo o

autor vem de uma can-«o I taliana chamada fARosal i a,
era frequentemente usado em composi¢cfes antigas (possivelmente se referindo ao século anterior) e que
este se tornou desagradavel para o gosto vigente.
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Koch explica que modulacdes de passagem no modo menor para o Il grau,
ocorrem em composi¢cOes curtas tdo raramente quanto a alternacéo entre modo maior e
menor. Se usadas, na maior parte das vezes, precisam ser estendidas para que a
Quintabsatzda tonalidade principal seja ouvida no final antes de seu encerramento.

Tal explicacdo de extensdo, pode ser encontrada no Exemplo abaixo. Como
explicado anteriormente, neste exemplo, houve a necessidade de acrescentar dois

compassos em Sol maior para a coeréncleddqosterior que esta em D6 maior.

Figura 110- Exemplo de duas modulacfes passageiras na terceira se¢do melddica.

Fonte: (KOCH,1793, p.10l1analisenossa).

Koch explica que para pequenas composi¢cdes no modo menor, tendo a segunda
Secdomelddica encerrada nQuintabsatz,0s modelos de pontuacdo permanecem o
mesmo, como apontados anteriormente. No entanto, no modo menor, esta segunda
Secdomelddica termina com a cadéncia na tonalidade maior do terceiro grawsd?ode
ver nas duas formas diferentes do adag®figuras 11E 112 que a primeiré&secaada
melodia pode ser ndo apenas UBrandabstazmas também uma fragaintabsatzO
gue foi observado n8ecaacanterior se aplica aqui ao final de frase da terc&agiade

melodia.








































































































































































































































































































































































































































































