UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

Doutorado em Musica

A teoria fraseoldgico-musical de H.C. Koch (1749-1816)

CASSIANO DE ALMEIDA BARROS

Tese apresentada ao Curso de Doutorado em
Miisica do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas, para obtencdo do
titulo de Doutor em Musica.

Area de concentracio: Fundamentos Tebricos

Orientadora: Prof®. Dr*. Helena Jank

Campinas

2011



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNICAMP

Barros, Cassiano de Almeida.
B278t A teoria fraseologico-musical de H. C. Koch (1749-1816) /
Cassiano de Almeida Barros. — Campinas, SP: [s.n.], 2011.

Orientador: Helena Jank.
Tese(doutorado) - Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Artes.

1. Koch, Heinrich Christoph,1749-1816. 2. Musica.
3. Retdrica. 4. Gramatica. 5. Fraseologia. 6. Musica - Séc.
XVIII. 1. Jank, Helena. Il. Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes. lll. Titulo.

(em/ia)

Informacdes para Biblioteca Digital

Titulo em ingles: The musical-phraseological theory of H. C. Koch (1749-
1816)

Palavras-chave em inglés (Keywords):

Koch, Heinrich Christoph,1749-1816

Music

Rhetoric

Grammar

Phraseology

Music - 18th century.

Area de Concentragao: Fundamentos Tebricos
Titulagdo: Doutor em Musica.

Banca examinadora:

Helena Jank [Orientador]

Ménica Isabel Lucas

Adma Fadul Muhana

Paulo Mugayar Kiihl

Eduardo Augusto Ostergren

Data da defesa: 13-10-2011

Programa de Pés-Graduagao: Musica

i1



Instituto de Artes

Comissao de Pos-Graduacgéo

Defesa de Tese de Doutorado em Musica, apresentada pelo Doutorando
Cassiano de Almeida Barros - RA 962057 como parte dos requisitos para a

obtengéo do titulo de Doutor, perante a Banca Examinadora:

r

Profa. Dra. Hg;.l'éna ank
Presidente

NnAan b
Profa. Dra. Ménica Isabel Lucas
Titular

ynN -

Profa. Dra. Adma Fadul Muhana
Titular

o W, o~

Prof. Dr. Paulo Mugayar Kihl
Titular

./gﬁf ‘ "

Prof. Dr. Edua 6Augus stergren
Titular

11



v



Para
Minha esposa, Nora,

e meus pais, José Candido e Maria Silvia.



Vi



AGRADECIMENTOS

A Fapesp, que financiou esta pesquisa entre 2008 e 2010.

A Prof. Dr*. Helena Jank, pela orientacdo, confianca e liberdade;

A Prof. Dr*. Ménica Lucas, pela imensa generosidade, amizade e didlogo sempre aberto;

A minha familia e amigos, em especial, ao Prof. Dr. Vicente de Paulo Justi e a0 meu sogro,
o Prof. Guillermo H. Alvez de Oliveyra — ambos in memoriam —, que tomaram parte nesse

meu caminho e, com incentivo, apoio e estimulo, ajudaram a torna-lo melhor.

vii



viil



iX

Com a luneta de Mercurio, seguimos

OS passos das musas.






Resumo

Este trabalho propde a abordagem hermenéutica da teoria fraseoldgica de
Heinrich Christoph Koch (1749-1816), considerada, desde o século XVIII, a mais clara e
completa sistematizacdo fraseoldgica de sua época. O objetivo € compreender
historicamente como se manifesta a relacdo entre a gramdtica musical, a retdrica e a estética
nessa teoria, investigando as técnicas de invengdo, concatenacdo e desenvolvimento do
pensamento musical elaboradas para a persuasdo, além da natureza das préprias unidades
de pensamento musical, como a frase, o periodo, estrutura e forma. A fim de reconstituir o
horizonte de sentido dessa teoria e compreender a relacdo entre suas partes constituintes,
sdo examinados os tratados, ensaios e artigos de Koch e os estudos atuais relacionados. O
estudo do pensamento musical setecentista e de seus mecanismos criativos conduz a uma
compreensdo particular do repertério neles fundamentado, na medida em que recupera
parametros proprios dessa produg¢do musical para os quais nossa percep¢ao nao é sensivel.
Isso se torna evidente na ultima parte do trabalho, na qual a teoria fraseoldgica de Koch ¢é
aplicada na andlise do primeiro movimento do quarteto de cordas em sol maior, KV 387 de

W. A. Mozart, obra recomendada por Koch como modelar de seu género.
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Abstract

This work proposes the hermeneutical approach of Heinrich Christoph Koch’s
(1749-1816) phraseological theory, considered the most clear and complete phraseological
systematization of his time since eighteenth century. The objective consists in achieving a
historical comprehension of how the relation among musical grammar, rhetoric and
aesthetics manifests itself in this theory. It will be investigated the techniques of creation,
concatenation and development of musical thought, the influence of persuasion in the
application of these techniques and the nature of the units of musical thought, such as
phrase, period, structure and form. In order to reconstruct the horizon of meaning of this
theory and to comprehend the relation among its constituent parts, it will be examined
Koch’s treatises, essays and articles and the contemporary studies related to them. The
study of the eighteenth century musical thought and its creative procedures conducts to a
particular comprehension of the repertoire founded on them, in so far as this study recovers
the own parameters of this musical production, to which our perception is not sensible. It
becomes evident in the last part of this work, in which Koch’s phraseological theory is
applied in an analysis of the first movement of W. A. Mozart’s string quartet in G major,

KV 387, a piece that is recommended by Koch as being a model for its genre.
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Introducao

Os textos do musico alemdo Heinrich Christoph Koch (1749-1816) foram
objetos de estudo regularmente revisitados durante os séculos XVIII e XIX. No século XX,
especialmente a partir da década de 70, eles foram tomados pela musicologia como valiosas
fontes de informacdo sobre a pratica musical setecentista. Dentre os music6logos que se
dedicaram ao estudo desses textos destacam-se Carl Dahlhaus, Wolfgang Buday, Leonard
G. Ratner, Nancy Baker, Elaine Sisman, Ian Bent, Joel Lester e Mark Ewan-Bonds'. A
maior parte desses pesquisadores concentra seus esforcos principalmente no estudo de
apenas um elemento da teoria musical de Koch, propriamente aquele que a distingue das
demais teorias do século XVIII: a “mecanica” da melodia. Esse aspecto da teoria de Koch ¢
extensamente desenvolvido e ilustrado no segundo e terceiro volumes de seu tratado
intitulado Ensaio sobre a Instru¢do em Composicdo [Versuch einer Anleitung zur
Composition]* publicados em 1787 e 1793, respectivamente. A despeito das
particularidades da abordagem que Koch d4 ao tema, constata-se grande similaridade entre
suas prescri¢des e aquelas advogadas por Johann Mattheson (1682-1764) cerca de 50 anos
antes em seu tratado A Esséncia da Ciéncia da Melodia [Kern melodischer Wissenschaft], e
que aparecem reformuladas n’O Mestre de Capela Perfeito [Der vollkommene
Capellmeister], publicado em 1739. As semelhangas que relacionam essas prescri¢des
derivam de um pressuposto comum tomado por ambos autores: a concepcdo da musica

como linguagem; somam-se a isso 0 objetivo comum das prescri¢cdes: balizar o uso comum

' A titulo de ilustracdo: Dahlhaus, Carl. “Der rhetorische Formbegriff H. Chr. Kochs und die Theorie der
Sonatenform,” Archiv fiir Musikwissenschaft 35: 3 (1977): 155-177; Budday, Wolfgang. Grundlagen
musikalischer Formen der Wiener Klassik (Kassel: Birenreiter, 1983); Ratner, Leonard. “Harmonic Aspects
of Classic Form,” Journal of the American Musicological Society 2 (1949): 159-168; Baker, Nancy K. “From
Teil to Tonstiick: The Significance of the Versuch ... by Heinrich Christoph Koch,” (Ph.D. dissertation, Yale
University, 1975); Sisman, Elaine. “Small and Expanded Forms: Koch’s Model and Haydn’s Music,” The
Musical Quarterly 68/4 (1982): 444-475. Lester, Joel. Compositional Theory in the Eighteenth Century.
Cambridge: Harvard University Press, 1996. Bonds, Mark Evan. Wordless Rhetoric: Musical Form and the
Metaphor of the Oration. Cambridge: Harvard University Press, 1991. Um levantamento mais detalhado da
producio bibliografica desses autores relacionada ao estudo das obras de Koch estd disponivel na referéncia
bibliografica desta tese.

2 A fim de facilitar a leitura, no corpo do texto, os titulos das obras referenciadas aparecerdo primeiro
traduzidos para o portugués, e serdo seguidos, entre chaves, pelo titulo em seu idioma original. Todas as
traducdes, inclusive das citagdes, foram feitas pelo autor.



da linguagem musical -, e as semelhancas entre o uso comum referido por Mattheson, e
aquele referido por Koch.

Esses elementos que regulam a “mecanica” da melodia compdem um corpus de
conhecimento que € chamado por Koch de gramdtica. Essa gramdtica reza principalmente
pela clareza do enunciado musical, que se pretende, acima de tudo, ser persuasivo, em
conformidade com o objetivo ultimo da arte: promover a moral. Assim, com vistas a
persuasdo do publico, o compositor € instruido a coordenar o processo de producdo e o de
recep¢do conforme a finalidade estabelecida, orientando-se retoricamente.

A essa orientacdo retérica da producdo musical, Koch relaciona ainda
prescricoes do recém-inaugurado sistema estético, por influéncia de J. G. Sulzer (1720-
1779), caracterizando sua teoria musical como um ponto de confluéncia de uma série de
tendéncias proprias de sua época. Em geral, os estudos musicolégicos até agora realizados
tratam quase exclusivamente dos elementos da gramdtica musical, sem relacionar essa
gramatica ao uso retérico da linguagem musical e aos principios estéticos dessa teoria.
Nessa lacuna se situa a presente pesquisa, que tem como objetivo a compreensao histdrica
da relacdo entre a gramdtica musical, a retdrica e a estética, no marco da teoria
fraseolégico-musical de H.C. Koch. Nessa perspectiva, serdo investigadas as técnicas de
invencdo, concatenagdo e desenvolvimento do pensamento musical elaboradas para a
persuasao, além da natureza das unidades de pensamento, em especial as frases, periodos e
géneros musicais. Este projeto almeja também a recuperacdo e a aplicagdo de técnicas e
procedimentos de anélise, que, de modo descritivo, favorecam a compreensdo histérica do
repertorio germanico setecentista.

Esta tese é composta de trés capitulos. No primeiro, a partir de um panorama
geral da relacdo entre musica e palavra no contexto da musica poetica alema, evidencia-se
o paralelismo entre o conceito retorico de compositio e o conceito musical de composicao.
Em seguida, sdo recuperados os conceitos musicais setecentistas de gramdtica e retdrica, o
conceito de estética, e a visdo particular de Koch sobre a relacdo entre eles. Este capitulo
resgata ainda o conceito poético de imitacdo, tomado por Koch e seus contemporaneos
como principio basilar, definidor da essé€ncia da expressdo musical e do sistema das belas

artes. Como referéncia para a constru¢do da argumentacdo, somam-se aos textos de Koch



0s escritos retdricos e poéticos de Aristoteles, Hordcio, Cicero e Quintiliano, reformulados
e adaptados a pratica musical por autores seiscentistas como Gioseffo Zarlino e Joachim
Burmeister, além das obras setecentistas de Johann Georg Sulzer e Charles Batteux, e dos
musicos Johann Mattheson, Johann Friedrich Daube, Johann-Phillip Kirnberger e Nikolaus
Forkel.

O segundo capitulo trata dos elementos de gramética da teoria fraseologica de
Koch, relacionando-os aos principios retdricos e estéticos que orientam a produ¢do musical.
Partindo da sistematizacdo retdrica, revisamos as etapas desse processo produtivo -
invencdo, disposi¢cdo e elocu¢do - definindo o material e os procedimentos proprios a cada
uma delas: da invenc¢do, a concep¢ao da estrutura; da disposicao, o alargamento da estrutura
para formar o todo da obra, pela concatenacdo e expansdao das unidades musicais de
pensamento que compdem a estrutura inventada; e da elocugdo, pelo preenchimento das
lacunas deixadas na disposi¢ao, de modo a obter a completude do discurso musical, sua
forma final de expressdao. Todo o processo € orientado pelo principio retdérico do decoro e
pelo principio poético da verossimilhanga, que se realizam mediante o cumprimento de
exigéncias préprias, dentre elas as virtutes elocutionis: conveniéncia [aptum], clareza
[perspicuitas], ornato [ornatus] — esta e as anteriores, virtudes retéricas — e corregao
[puritas] — virtude gramatical —, que sdo neste capitulo relacionadas a produ¢ao musical.

A terceira parte do texto inclui a aplicac@o prética dos principios, elementos e
procedimentos elencados nos capitulos anteriores numa andlise do primeiro movimento do
Quarteto de Cordas em Sol maior, KV387, de W. A. Mozart; quarteto reconhecido por
Koch como modelar de seu género, um dos mais elevados da modalidade instrumental.
Acima de tudo, busca-se comprovar a legitimidade das técnicas e conceitos advogados por
Koch como representativos do pensamento musical de sua época. Nesse sentido, essa
pesquisa testa também a validade das ideias de Koch como parametros favordveis a
reconstrucdo histdrica desse discurso musical hoje conhecido como “classico”.

k % *

A mais extensa pesquisa biografica sobre Heinrich Christoph Koch disponivel

até o momento foi empreendida por Nancy K. Baker (1995). Apesar de seus esforcos,

pouco ainda € sabido sobre a vida desse musico alem@o que viveu na cidade de Rudolstadt,



localizada na regido da Turingia. Koch trabalhou durante toda sua vida como violinista e
compositor, primeiro para a igreja principal da cidade, depois para a corte. Sua formagao
musical foi orientada inicialmente por seu pai Johann Nicolaus Koch, musico da corte;
depois por Christian Gotthelf Scheinpflug (1722-1770), mestre de capela da cidade. Em
seguida, prosseguiu seus estudos em Weimar - onde foi orientado por Karl Gottlieb Gopfert
(1733-1798) - Dresden, Berlin e Hamburg. Desse periodo em que esteve fora de sua cidade
natal, nada mais € sabido.

Koch escreveu extenso material tedrico que foi amplamente difundido, todo ele
publicado sob sua supervisdo. Sua primeira publicacdo é o Ensaio sobre a Instru¢do em
Composicdo, organizado em trés volumes publicados respectivamente em 1782, 1787 e
1793. Em 1795 publicou, em Erfurt, o Jornal da Musica [Journal der Tonkunst], em duas
edicoes. Em 1802, em Frankfurt, o Léxico Musical [Musikalisches Lexikon], que foi, cinco
anos depois, reeditado numa versao “de mao”, com o titulo Resumido Diciondrio Musical
de Mao para Musicos Praticos e Diletantes [Kurzgefasstes Handworterbuch der Musik fiir
praktischer Tonkiinstler und fiir Dilettanten], em Leipzig. Em 1808, publicou um artigo
intitulado Sobre a Expressdo Técnica: Tempo Rubato [Uber den technischen Ausdruck:
Tempo Rubato] no Jornal Geral da Musica [Allgemeine Musikalische Zeitung]. Em 1811,
novamente em Leipzig, publicou o Livro de Mao para o Estudo da Harmonia [Handbuch
bey dem Studium der Harmonie], e em 1812, em sua cidade natal, o Ensaio sobre como
modular a partir da tonalidade maior e menor em cada grau da escala diatonico-cromdtica,
através da alteragdo enarmoOnica, para as demais tonalidades maiores e menores [Versuch,
aus der harten und weichen Tonart jeder Stufe der diatonisch-chromatischen Tonleiter
vermittelst des enharmonischen Tonwechsels in die Dur- und molltonart der iibrigen Stufen
auszuweichen], sua obra mais tardia.

Koch morreu em 19 de marco de 1816. Escreveu varias obras dramaticas para o
teatro da escola local, motetos, arias, concertos, trios e pecas para varios instrumentos solo,
cantatas para aniversarios e funerais, um livro de corais para a capela e uma peca intitulada
A Voz da Alegria nos Bosques Hygeens [Die Stimme der Freude in Hygeens Haine].
Contudo, todas estas obras foram perdidas em um incéndio na cidade, restando apenas

trechos de suas composicoes em ilustracdes de suas obras tedricas. * * ¥



Capitulo 1 - A recuperacao de idéias, conceitos e o horizonte de

sentido

Para compreender os principios que fundamentam a teoria fraseoldgica de
Koch, sua recep¢do e relevancia, é preciso recuperar o contexto que tornou possivel sua
elaboragdo e significancia na época de seu surgimento ou, em outras palavras, seu horizonte
de sentido.

A expressao horizonte de sentido faz referéncia, de modo amplo, a dimensao
histérica dos conceitos e ideias que coexistem num tempo e espaco determinados. Parte-se
do pressuposto de que o contexto da existéncia humana seja condicionante da maneira em
que homem entende o mundo, € e se expressa nele, a partir dos elementos, convergentes ou
contraditdrios, de que se constitui o sentido das coisas. Sendo assim, o estudo dos contextos
de elaboracdo e reelaboracdo de conceitos e ideias pode auxiliar na compreensdo dos

valores que neles estdo implicitos e orientam suas aplicagdes.
1.1 — Palavra, Musica e Namero

Para os gregos e latinos que se ocuparam com a sistematizacdo da retdrica,
como Aristételes (384-322a.C.), Marco Tulio Cicero (106-43a.C.) e Marco Fabio
Quintiliano (35-95d.C), a palavra, um dos principais elementos utilizados para a persuasao,
tinha duas dimensdes principais: uma racional, delimitada por seu sentido, construido
logicamente no interior de cada discurso, com vistas a inteligibilidade da ideia que se
pretende fazer conhecer; e outra, sensorial, demarcada por sua materialidade sonora,
construida tecnicamente, com vistas ao prazer e a adesdo da audiéncia a causa do discurso.
Se aqueles que privilegiavam a primeira em detrimento da segunda eram acusados de
produzirem discursos dridos e pouco cativantes, aqueles que faziam o contrdrio eram
considerados levianos, descompromissados com a verdade.

Nas vérias concepgOes e sistematizagdes da retdrica que surgiram desde a
antiguidade grega, essas duas dimensdes da palavra foram, ora mais, ora menos,
valorizadas, mas sempre, de alguma forma, foram consideradas no uso persuasivo da

palavra. De fato, as linguas grega e latina de que tratam os manuais de retdrica apoiam-se



na morfologia para expressar suas relacdes sintiticas e, por isso, caracterizam-se por uma
flexibilidade na ordenacdo das palavras no interior das partes de um discurso. De acordo
com essa condi¢cdo linguistica especifica, ndo apenas a escolha, mas também a ordenacao
das palavras no discurso € arbitréria e regulada por técnica especifica. Quintiliano, em sua
Instituicdo Oratéria [Institutio Oratoria], atribui a razdo a escolha das palavras e, ao
ouvido, sua ordenacdo (Livro IX, IV, §116). A essa ordenacdo, procedimento
eminentemente elocutivo, dd-se o nome de composi¢do [compositio]. O orador romano,
nessa mesma obra, justifica assim o trabalho da composicao (Livro IX, IV, §10-13):

Todos somos adaptados pela natureza a sentir prazer na harmonia
(mdsica); de outro modo, seria impossivel para os sons dos
instrumentos musicais, que nao representam nada além de sons sem
sentido, excitar varias emocdes nos ouvintes. (...) Se ha tal forca
secreta na mera melodia e modulagdo, certamente deve haver maior
poder na musica da eloquéncia. Assim como faz diferenca em quais
palavras um pensamento € expressado, também faz diferenca em
que forma as palavras s@o arranjadas.

Para Quintiliano, as duas dimensdes da palavra sdo igualmente importantes e
essenciais na realizagdo de um discurso. Ao tratar sobre a segunda dimensao, a sensorial, o
autor ilustra suas ideias tomando a musica como exemplo. Diz que, se a musica
instrumental, aquela desprovida de palavras, possui “tal for¢ca secreta” sobre os homens,
entdo, a musica das palavras, ou melhor, a materialidade sonora da palavra condicionada
pelo sentido especifico de sua dimensao racional, terd forca maior. Para fazer uso dessa
for¢a, Quintiliano recomenda que a composic¢ao se conforme a pronuncia¢do do discurso, e
esta, por sua vez, a natureza da matéria tratada, pois, de outra forma, poderia corromper o
sentido da ideia que se pretende fazer conhecer.

Quintiliano (Livro IX, IV, §138-139) observa que, na pronuncia¢do, a voz € 0s
gestos do orador “marcham majestosamente” quando este trata de matéria sublime, assim
como avangcam morosamente na calma, correm para as coisas vivas e fluem na ternura.
Igualmente deve-se realizar a composi¢do, para que a pronunciacdo do discurso ndo pareca
forcada ou estudada, mas natural e espontanea (Livro IX, IV, §147). Dessa forma, as duas
dimensdes da palavra sdo usadas complementarmente no cumprimento da causa do

discurso.



A técnica da composi¢do consiste na adi¢do, subtracdo e alteracdo de palavras
(Livro IX, IV, §147), a fim de que se obtenha uma ordem judiciosa [rectus ordo], uma
conexdo apropriada [apta iunctura] e um ritmo harmonioso [numerus oportune cadens)
(Livro IX, IV, §27).

A ordem ¢ orientada pela construcdo do sentido, que deve ser crescente; deve
respeitar o uso comum e natural de algumas palavras e a cronologia das coisas que sdo ditas
(Livro IX, 1V, §23-26). A conex@o ocorre entre palavras e grupos de palavras, como o0s
incisos [incisa], membros [membra] e periodos [periodon, ambitus, circunductum,
continuatio, conclusio]. Diz respeito aos encontros vocdlicos e consonantais, elisdes,
cacofonias, aliteracdes, assondncias e paronomadsias, e orienta-se pela constru¢do do
sentido, as categorias dos estilos e as condi¢des de recepgao do discurso (Livro IX, IV, §32-
43). O ritmo ¢ a delimitac@o temporal da fala, e garante a inteligibilidade das coisas que sdo
ditas. Aristételes (Retorica, livro III — 1408b) comenta que

a forma da expressao nio deve ser nem métrica nem desprovida de
ritmo. (...) A forma de expressio desprovida de ritmo é ilimitada. E,
porém, necessario que seja limitada (pois o ilimitado € desagradavel
e ininteligivel), mas ndo pelo metro. E, de fato, todas as coisas sdo
delimitadas pelo nimero. O nimero da forma da expressdo € o
ritmo, do qual os metros sao divisoes.

Segundo Quintiliano (Livro IX, IV, §46), o ritmo consiste na extensdao dos
tempos das silabas, que podem ser longas ou curtas. O metro, por sua vez, consiste numa
ordenacido especifica de tempos. Este ultimo é proprio da poesia, ao passo que o primeiro é
caracteristico da prosa. De fato - comenta Quintiliano (Livro IX, IV, §57), rememorando as
ideias de Cicero, - a falta de ritmo na prosa marcaria a ignorancia ou o barbarismo do autor,
o que poderia comprometer a credibilidade do discurso. Assim, o ritmo se impde como
condicdo para o sucesso na persuasdo. Nesse sentido, recomenda o uso consciente dos
tempos, em fun¢do da capacidade deles para representar os diversos caracteres, como segue
(Livro IX, 1V, §91-93):

silabas longas carregam maior dignidade e gravidade, enquanto as
curtas criam uma impressdao de velocidade. Para comecar um
periodo, se uma silaba curta € seguida por uma longa, o efeito é de
um vigoroso acento; e quando uma silaba longa € seguida de uma
curta, cria-se uma impressao mais gentil. Similarmente, a conclusdo



de um periodo é mais forte quando nela predominam silabas longas,
embora possam ocorrer silabas curtas. Eu entendo que uma silaba
curta conclusiva € geralmente considerada equivalente a uma longa,
(...) mas, ao consultar meus ouvidos, penso que faz uma grande
diferenca se a silaba final é realmente longa ou apenas tratada como
equivalente a uma longa.

Quintiliano (Livro IX, IV, §116) afirma que, ainda que a razdo auxilie no
processo da composi¢ao, seu melhor juiz é o ouvido, pois € pelo prazer dele que o processo
se orienta. Fica evidente que o objetivo da composicdo € construir uma apta eufonia da
pronuncia¢do, ou seja, uma materializacdo sonora do discurso adequada a natureza da
matéria e as condi¢des de recepgao.

A intersecdo entre retorica e musica ocorre nesse ponto da elocu¢ao em que se
considera fundamentalmente o aspecto sonoro da palavra. Certamente, a manipula¢do do
som das palavras nao pode lhes corromper o sentido, mas apenas enfatiza-lo e reforca-lo,
garantindo adesdo a causa do discurso. Assim, a manipulacio do som subordina-se a
construgdo do sentido, e o prazer sensorial, a razao que fundamenta todo o processo.

A subordina¢do da percepc¢do sensorial a razdo ndo € uma ideia exclusiva e
original de Quintiliano, mas sim uma prescricdo platdnica, contrafeita por inimeros
pensadores. Platdo concebe a razdo como Unico meio para se alcangar a verdade e o bem.
Isso porque, a percepcdo sensivel, pela condicdo finita, efémera e mutdvel das coisas
percebidas, sé poderia gerar uma ideia imprecisa, aproximada e imperfeita dessas coisas, ao
passo que, o conhecimento construido pela razido, pela natureza perene e imutavel das
ideias com que opera, € sempre preciso, perfeito e eterno, e proprio para conduzir a
verdade.

A despeito de sua desconfianga sobre a percep¢do sensivel, Platdo reconhece o
potencial de alguns objetos sensiveis para promover o bem. Em especial, menciona a
musica, por sua dimensdo racional, considerada em termos essencialmente pitagdricos.
Nesses termos, 0 mundo e suas coisas, inclusive o homem, seu corpo e alma, sdo criagdes
refletidas de uma ordem e proporcao ideais, perfeitas e inefaveis, que encontram
equivaléncia nas propor¢des constituintes do sistema musical. De acordo com essa
concepgdo, acreditava-se que, ao escutar a musica, 0 homem entraria em contato com essas

propor¢des, e sua alma rememoraria a beleza e perfeicdo originais das quais ela participou



no momento de sua criacdo. Ao reconhecer as semelhancgas entre si, 0 mundo e suas coisas,
conforme a sujeicdo de todos as mesmas leis que regulam os fendmenos musicais, o
homem se regozija e se apraz. Logo, essa rememoracdo era fonte de conhecimento e prazer.
No didlogo Timeu, Platdao (apud LOPES, 2009, p.104-105) esclarece:

(847b) Declaremos que esse bem (a visdo) nos foi dado pelo
seguinte motivo: o deus, em nosso favor, descobriu e concedeu-nos
a visdo, para que, ao contemplar as 6rbitas do Intelecto no céu, as
aplicdssemos as Orbitas da nossa atividade intelectiva, que sao
congéneres daquele, ainda que as nossas tenham perturbacdes e as
deles sejam imperturbaveis. S6 depois de termos analisado aqueles
movimentos, calculando-os corretamente em conformidade com o
que se passa na natureza, e de termos imitado esses movimentos do
deus, absolutamente impassiveis de errar, podemos estabilizar os
que em nds sdo errantes. Quanto a voz e a audi¢do, o raciocinio €
mais uma vez o mesmo: os deuses concederam-no-las pelas mesmas
razoes e com os mesmos fins. Na verdade, foi com 0 mesmo fim
que nos foi atribuida a fala, que tem um papel fundamental na nossa
interacdo; tudo quanto € util a voz no contexto da musica, iSso nos
foi dado por causa da harmonia da audi¢do. Com efeito, para aquele
que se relaciona com as Musas com o intelecto, a harmonia, feita de
movimentos congéneres das Orbitas da nossa alma, ndo é um
instrumento para um prazer irracional — como agora se julga ser —
mas, em virtude de as drbitas da nossa alma serem desprovidas de
harmonia desde a geracdo, aquela foi concedida pelas Musas como
aliado da alma para a pdr em ordem e em concordancia. E o ritmo,
por a maioria de nds ser privada de medida e falta de graga, foi-nos
concedido como auxiliar, pelas mesmas razdes e com 0s mesmos
fins.

Fica claro, pelo exposto, que a musica tem seu lugar na razio por meio do
nimero no qual participam o homem e as coisas do mundo. Assim, a musica € concebida
como uma ferramenta, uma ciéncia, equivalente a astronomia e geometria, que permitiria
ao homem retirar do mundo sensivel conclusdes com valor filoséfico.

Além dessa dimensdo racional, Platdo reconhece na musica uma capacidade de
chegar, por meio do ouvido, ao mais fundo da alma e “impressiona-la fortemente”. Essa
dimensao sensorial, contudo, por seu aspecto finito e mutavel, s encontra seu valor na
medida em que se associa a palavra, utilizada como elemento determinante de sentido,
como elemento racionalizador da coisa percebida. Assim lé-se a determinagdo, na

Republica (Livro III, 398d), de que os elementos da melodia, como o ritmo e harmonia,



sejam subordinados a palavra e a ela se conformem. Nessa mesma dire¢io manifesta-se
Quintiliano, que ndo encontra na musica instrumental, aquela dissociada da palavra, nada
além de “sons sem sentido”, aptos a promover tdo bem o vicio quanto a virtude, ou, quica,
mais o vicio do que a virtude, uma vez que, sem a orientacdo da razdo, as inclinagdes
naturais do homem poderiam facilmente conduzi-lo a descaminhos. O orador romano
considerard valida, como Platdo, apenas a musica das palavras, e essa serd, de fato, a inica
musica (materializacdo sonora) digna de mérito. Nesse contexto, a figura do musico
pratico, aquele ocupado com a produ¢do musical, ndo € outra que a do compositor, aquele
que opera a compositio, realizando alteracdes nos sons das palavras para torni-las mais
persuasivas. Este, porém, por manipular as coisas sensiveis conforme o prazer do ouvido,
tem menos valor do que aquele que, por meio da razdo, faz uso da musica para o
conhecimento do mundo.

Essa dupla concep¢ao da muisica, racional e sensivel, conforme a concepg¢ao
platonica do mundo, o sensivel e o das ideias, € sustentada e atualizada por seguidores de
Platdo. Marco Tulio Cicero, Marco Teréncio Varrdo (116-27a.C.), Vitravio Polido (c.70-
25a.C.) e Marco Fébio Quintiliano, assim como Marciano Capella (c. séc.V), Santo
Agostinho (354-430) e Anicio Manlio Torquato Severino Boécio (c.480-c.525) sdo
unanimes na afirmacdo da musica como uma disciplina (arte) essencial na educacdo dos
homens livres das obrigacdes servis e comerciais (homo liber). Marciano Capella, por
exemplo, em sua obra intitulada As nidpcias de Filologia e Merctrio [De nuptiis
Philologiae et Mercurii], alegoriza a unido do intelecto humano com o intelecto divino
conforme a elevacdo do primeiro ao nivel do segundo mediante os sete regalos que recebe:
a aritmética, geometria, astronomia, musica, retorica, gramdtica e dialética (as sete artes
liberais). Capella, assim como os demais citados, concebe a musica como uma disciplina
matematica, uma arte que se ocupa do nimero aplicado [multitudo ad aliquid] as coisas do
mundo. Nesse contexto, o0 miusico € o tedrico, o conhecedor das regras matematicas que
governam o mundo sonoro, enquanto o executante € frequentemente apenas um escravo
sem pericia e o compositor € um instintivo que nao conhece as belezas inefdveis que so a
teoria pode revelar. S6 quem julgasse ritmos e melodias a luz da razdo, prescindindo do

juizo do ouvido, poderia ser chamado de musico.
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Santo Agostinho foi um dos responsdveis por consolidar essas ideias no
pensamento cristdo primevo. Segundo Bower (in CHRISTENSEN, 2002, p.141),
Agostinho postula as artes liberais como préprias para a formacdo integral do homem
cristao e, especialmente a muisica, como capaz de transcender a alma da realidade sensivel a
um conhecimento de Deus.

Na prética religiosa da musica, Agostinho reconhece um poder de sedugdo dos
ouvidos que deve ser temido, e para o qual o homem de fé deve ser advertido, como segue:

O deleite da minha carne, ao qual ndo convém entregar a mente,
que por ele seria necessariamente enfraquecida, engana-me muitas
vezes, quando o sentimento ndo acompanha a razdo de modo a ir
resignadamente apos ela, mas além disso, uma vez que mereceu ser
admitido por causa dela, tenta até ir adiante e guid-la. Assim, sem
me dar conta, peco nestas coisas e depois dou-me conta disso. (...)
Quando me lembro das minhas ldgrimas, que derramei perante os
canticos da Igreja, nos primérdios da recuperacdo da minha fé, e
quando mesmo agora me comovo, ndo com O canto, mas com as
coisas que se cantam, quando sdo cantadas com uma voz clara e
uma modulagdo perfeitamente adequada, reconheco de novo a
grande utilidade desta prética. Assim, flutuo entre o perigo do
prazer e a experiéncia do efeito salutar, e inclino-me mais, apesar de
ndo pronunciar uma opinido irrevogdvel, a aprovar o costume de
cantar na igreja, a fim de que, por meio do prazer dos ouvidos, um
espirito mais fraco se eleve ao afeto da piedade. Todavia, quando
me acontece que a musica me comova mais do que as palavras,
confesso que peco de forma a merecer castigo e, entdo, preferiria
nao ouvir cantar. (Confissdes. X, 33)

Ainda de maior influéncia sobre a concepcdo escoldstica da musica foi a
categorizacdo e teoria propostas por Boécio. Em sua obra intitulada Da Instituicio Musical
[De Institutione Musical], ele recupera a teoria pitagorica e descreve os fendmenos sensiveis
em termos racionais: a alma e o corpo do homem sujeitam-se as mesmas leis que regulam a
musica e a harmonia do cosmo. Assim sendo, na interse¢do entre a razao e a sensagao, o
homem extrai prazer das manifestagdes de semelhanga que reconhece entre ele € 0 mundo.

A aplicacdo da teoria musical para o conhecimento do homem, do mundo e do
proprio fendmeno sonoro gera trés categorias de musica, a saber: musica mundana, que se
ocupa da harmonia das esferas, dos elementos na constitui¢cdo das coisas, das estagdes do

ano, dos movimentos da natureza e da vida dos humores; musica humana, que se ocupa da
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alma e da consonincia entre suas partes, € do corpo e da consondncia entre suas partes; €
musica instrumentalis, que trata dos instrumentos musicais. Além dessas categorias, ao
final do primeiro livro da Instituicio Musical, Boécio relaciona aqueles que podem ser
chamados de musicos: os instrumentistas, executantes de instrumento; os poetas, ou
compositores; e aqueles que julgam os instrumentistas e compositores. Mas, esclarece
Boécio, somente a dltima classe poderia verdadeiramente receber o nome de musico, pois
apenas ela ocupa-se em conhecer, pela razdo, as esséncias fundamentais que determinam o
valor de execucdes e composicoes.

Essas ideias de Boécio e Santo Agostinho sobre a misica consolidaram-se
como referéncias e foram extensamente citadas durante todo o medievo por praticamente
todos aqueles que escreveram sobre o assunto, como Guido d’Arezzo (c.900-1050),
Hermanus Contractus (1013-1054), e tantos outros andonimos que, copiando sem citar

fontes, faziam as idéias circular.

1.2 — A Musica Poetica

No ambiente quinhentista da reforma luterana, Nikolaus Listenius (ca. 1510-7?),
em seu tratado Rudimenta musicae planae [Os Principios da Musica Plana], propde uma
triparticdo da disciplina musica, em que cada ramo € definido por um fim especifico: a
musica theorica, que tem como fim o conhecimento adquirido por meio da razdo; a musica
practica, que tem como fim a a¢do em si de produzir som; e a musica poetica, que tem
como fim a obra musical consumada e registrada, de tal modo que sua existéncia independa
da existéncia de seu criador. Os dois primeiros ramos eram comumente considerados
conforme a orientacdo medieval das artes liberais. O terceiro ramo foi criado para
comportar a sistematizacao do processo de composi¢do musical. Essa sistematizacdo visava
a conciliagdo dos postulados tedricos do ramo especulativo com aqueles préprios do ramo
pratico, relacionando ratio e sensus.

A musica poetica surge como uma consequéncia dos valores amparados pelo
Renascimento, somados a concep¢ao luterana da musica. Por um lado, € entendida como

um mecanismo regrado de representacdo operado pelo artifice eticamente comprometido;
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por outro, € a arte propria do homem poeta - criador - aquele que revela o contato com o
divino, na medida em que reproduz, sob a forma de discurso humano, a “poesia” de Deus.

Em conformidade com a proposta agostiniana, os luteranos conceberam a
musica como um dom de Deus, de todos, o mais apto a transmitir a palavra Dele. Tem
como matéria as Sagradas Escrituras, entendidas como poesia elevadissima, a obra de
criacdo por exceléncia, o grande poema do Artista Criador, que o juntou a esse outro poema
que € o mundo. A tépica que relaciona o mundo - como livro de Deus - e as Sagradas
Escrituras estende-se na relacdo com a palavra e a misica do homem, tanto mais sagradas
quanto mais préoximas dos textos divinos.

Lutero (apud BIESSECKER, 2002, p.35 et passim), ao prefaciar a colecdo de
motetos intitulada Sinfonias Agradaveis [Symphoniae jucundae] de Georg Rhau, publicada
em 1538, distingue a expressio musical humana das demais manifestagdes musicais
encontradas na natureza pela associacdo com a palavra - signo da racionalidade do homem.
Mas ndo com qualquer palavra, e sim com aquela usada corretamente e para o bem, como
as das Escrituras, ou qualquer outra reconhecida como de inspiragdo divina, ou ainda
decorrente da imitacdo das anteriores, desde que comprometida com a Verdade. Dessa
forma, Lutero condiciona a pritica musical de sua igreja a palavra, e eleva a musica a
condicdo de viva vox evangelii, ou seja, a condi¢ao de “voz viva de Deus”, o meio mais
eficiente de persuadir e educar para o bem supremo.

Reconhecida como instrumento proprio da acdo do Espirito Santo, conforme
relatos das Sagradas Escrituras - por exemplo II Reis 3:15 - a musica é dado um lugar de
destaque no projeto da reforma luterana, aquele seguinte a palavra de Deus, a teologia.
Lutero atribui origem divina a musica, observando sua presenca na natureza como
manifestagdo da “voz” das coisas do mundo. “Para alguns, - comenta ele no prefacio das
Sinfonias Agradaveis - a musica mais maravilhosa € aquela dos pdssaros, que tém o
rouxinol como mestre, como atesta o rei David, o musico divino, no salmo 104.” Ao
homem também foi concedida uma voz, um instrumento para a fala e o canto, que devia ser
utilizado principalmente para o conhecimento de Deus e seu louvor, a exemplo dos santos
profetas e patriarcas, que “trouxeram a palavra de Deus em diversos cantos e instrumentos,

de forma que a musica por todos os tempos permanecesse nas igrejas.”
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Nao s6 por sua natureza divina e seu potencial expressivo Lutero justifica o
lugar atribuido a musica na sua igreja reformada. Ele reconhece na arte dos sons um
potencial pedagdgico que poderia ser explorado na educagcdo daqueles que a escutam,
estudam e executam. Certamente, esse potencial foi posto a servico da verdade divina. No
prefacio do Pequeno Livro de Cantos Espirituais [Geistliches Gesangbiichlein], Lutero
(apud BUSZIN, 1946, p.88) manifesta sua preocupacdo com a educagdo musical dos
jovens:

A misica (publicada neste volume) estd arranjada a quatro vozes. E
fiz isso particularmente para o interesse dos jovens, que precisam e
devem receber uma educagdo tanto em musica quanto nas outras
artes, se nds intentamos aparti-los gradualmente das cangdes
carnais e lascivas e interessa-los no que € bom e saudavel. S6 assim
eles aprenderdo, como deveriam, a amar e apreciar o que ¢é
intrinsecamente bom. Eu ndo compartilho da opinido de que, por
causa do evangelho, todas as artes deveriam ser drasticamente
rejeitadas e banidas, como € desejado pelos heterodoxos. Eu desejo
que todas as artes, particularmente a musica, sejam empregadas a
servico Dele, que as criou e nos deu.

Apesar dessa alta estima, a musica, por seu aspecto sensorial, ndo racional, era
suspeita de promover também a perversdo do carater, mediante o entorpecimento da alma,
como advertido por Santo Agostinho. Por isso, sua subordina¢do a palavra, seu elemento
determinante de sentido, era condicdo sine qua non do seu exercicio. Nesses termos, seria
preservada essencialmente como artificio elocutivo: ao passo que a musica incrementa o
potencial persuasivo da palavra mediante a alteracdo de sua duracgdo, altura e timbre, em
contrapartida, a palavra outorgaria racionalidade a materialidade sonora da musica,
delimitando o sentido da representacao.

A musica mais simples e elementar era aquela mais proxima da fala, tida como
o canto natural. Era caracterizada pelo canto sildbico cujo desenho melddico se realizasse
como imitagdo do desenho melddico descrito pela fala, como as melodias dos hinos
luteranos, por exemplo. Assim, a musica seria elaborada de maneira andloga ao texto,
emulando sua légica de expressdo, sentido e sonoridade, para tornar-se, ela propria,

equivalente ao texto.
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Gioseffo Zarlino (1517-1590), musico italiano cujos escritos foram
constantemente referenciados pela tratadistica musical luterana, em sua obra Le istitutioni
harmoniche (1562, p. 221, 222), define a cadéncia musical, por exemplo, mediante analogia
com seu equivalente verbal:

A cadéncia € muito necessdria na harmonia (musica), pois, quando
ndo ocorre, a musica padece da falta de um grande ornamento
necessdario para a distincdo de suas partes, como aquelas do
discurso. A cadéncia deve ser usada quando se chega a clausula, ou
ao periodo contido na prosa ou no verso. (...) A cadéncia tem tanto
valor na misica quanto o ponto tem para o discurso, e por isso ela
pode ser chamada de ponto da musica. Deve-se colocéd-la onde se
repousa, ou seja, onde se encontra uma termina¢do da harmonia
(musica), de modo que se encerre uma ideia do discurso, tanto
intermedidria quanto final.

Essa analogia que coordena a relagdo entre musica e palavra conformava
proporcionalmente a primeira a segunda: a palavra aplicada em sentido préprio, em textos
simples, de cunho didatico, por exemplo, comportaria musica igualmente simples, ao passo
que a palavra aplicada em sentido figurado equivaleria uma musica proporcionalmente
figurada, desviada do uso simples e comum. Todos os tratados seiscentistas dedicados a
sistematizacdo dos procedimentos criativos da muisica Iluterana prescrevem essa
proporcionalidade entre os meios de representacdo, entendida como condicdo para a
persuasdo. De fato, na medida em que a musica € preservada como artificio elocutivo da
palavra, caberia a quem se ocupasse com a producdo musical apenas operar a compositio,
ou seja, alterar a sonoridade de uma matéria ja inventada, disposta e plasmada — o texto —,
cuidando para n3o lhe corromper o estilo j4 impresso por seu autor. Possivelmente, essa
seja a razdo de esses tratados ndo fazerem referéncia a invencdo ou disposi¢do da musica,
mas apenas a aspectos elocutivos.

A proporcionalidade entre palavra e musica ndo € tanto uma reivindicacao da
teoria, pratica ou poética musical, mas sim uma necessidade retérica de preservacdo da
aptidao do texto para cumprir seu fim. Nesses termos, fica evidente a relevancia da retorica
no processo de composi¢cio musical, uma vez que o compositor devia ter conhecimento

tanto dos artificios persuasivos quanto das questdes proprias da musica.
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Joachim Burmeister (1564-1629) foi o primeiro a descrever, em seus tratados
Observacdes da Musica Poética [Hypomnematum musicae poeticae] (1599), Misica
Improvisada [Musica Autoschediastike] (1601) e Musica Poetica (1606), os desvios da
representacdo musical simples, também chamados, por analogia ao recurso verbal
equivalente, de figuras. Enquanto artificio elocutivo, essas figuras eram definidas como
“uma passagem musical (...) que se distancia da razdo composicional simples para assumir
e vestir, com virtude, um carater de ornamento®.” Burmeister sistematizou suas observagoes
sobre as figuras musicais conforme o modelo retdrico, transpondo terminologias de um
sistema para o outro e adaptando definicdes, de maneira que se evidenciasse a equivaléncia
entre os sistemas e reafirmasse a relacdo entre musica e texto. Suas compilacdes de figuras,
sintese de artificios técnicos, puseram efetivamente em evidéncia a racionalizacdo do
processo de composi¢cdo musical, a unido efetiva da razdo com a percepcdo sensorial.
Sobretudo, Burmeister estava preocupado em oferecer ferramentas que viabilizassem o
ensino e a aprendizagem do uso comum da “linguagem” musical ou, antes, do uso comum
das “sonoridades” da linguagem verbal. Por isso, suas definicdes sdo ilustradas por uma
série de exemplos extraidos do repertdrio corrente.

Consciente do lugar do compositor no sistema retérico, Burmeister (apud
BARTEL, 1997, p.96) afirma ser o decoro poético [poeticum decorum] o regulador do uso
das figuras musicais. No Musica Autoschediastike, o decoro é definido pela consideragdo e
interpretacdo do texto, que permitiria gerar a construcdo musical mais ornada e agraddvel®.
Conforme esse autor, o decoro poético prescreve, além da proporcionalidade entre a
representacdo verbal e a musical, a adequacdo da obra resultante as variantes que
caracterizam a ocasido de sua recepg¢do: o tipo de lugar, de publico, de tempo e de matéria.

Deve-se considerar que a pratica musical de que trata esse musico alemao era
permitida em lugares e ocasides especificos, e a cada lugar e ocasido era licito tratar apenas
das coisas instituidas pelo costume, que por sua vez conformava as possibilidades de

representacao dessas coisas, a partir do horizonte de recepcao. Essa préitica musical atendia

? Ornamentum sive figura musica est tractus musicus, (...) qui a simplici compositionis ratione discedit, et
cum virtute ornatiorem habitum assumit et induit. (BURMEISTER, 1993, p.154-156)

* Poeticum decorum est harmoniae ultra suavisonantem et harmonicam syntaxin ornatum ex textus explicandi
exigentia addens.
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a trés causas finais possiveis: mover, ensinar e deleitar, que se articulavam com quatro tipos
distintos de causa material, categorizadas por Burmeister conforme a dignidade da matéria:
alta, média, baixa e mista. A soma da dignidade da matéria com sua finalidade e com as
condicdes de recep¢do resultava numa série de padrdes de representacio que foram
compilados pela tratadistica musical procedente do ambiente luterano. Essa prética
compilatéria, que se estendeu até o século XVIII, atendia as exigéncias pedagdgicas de
formagdo musical e reafirmava a permanéncia dos modelos instituidos.

Toda obra musical deveria reportar-se a algum paradigma genérico, consagrado
por alguma autoridade pretérita e conservado pela imita¢do. Por isso, no dltimo capitulo do
Musica Poetica, Burmeister recomenda a seus leitores, como principio criativo, a imitagao
de obras reconhecidas pelo sucesso na realizacdo de suas causas. Alguns compositores, pelo
éxito frequente no cumprimento de determinado género de causa, eram reconhecidos como
autoridades, e suas obras, como modelos para imitacdo. Nesse sentido, Burmeister (1993, p.
208-210) cataloga para cada género de matéria uma série de autoridades, como segue: 1) do
género baixo: Jacob Meiland, Johann Dressler e Antonio Scandello; 2) do género médio:
Clemens non Papa, Ivo de Vento, Jacobus Regnart, André Pevernage e Luca Marenzio; 3)
do género alto: Alexander Utendal, Johannes Knofel e Leonhardt Lechner; e 4) do género
misto, caracterizado pelo autor como a mistura entre os géneros médio e alto: Orlando di
Lasso e outros.

Burmeister (1993, p. 208-210) enfatiza a importancia dessa categorizagdo para
aqueles que querem comegcar a imitar, pois a eleicao de “um bom timoneiro para o navio” ¢
fundamental para aqueles que desejam comecar a “velejar”.

Uma série de tratados de cunho didatico publicados entre os séculos XVII e
XVIII, escritos principalmente por musicos luteranos, seguiu o Musica Poetica de
Burmeister. Johann Mattheson (1681-1764), em seu tratado intitulado O Mestre de Capela
Perfeito [Der vollkommene Capellmeister], por exemplo, propde o seguinte postulado como
principio geral da musica: todas as coisas devem cantar convenientemente (MATTHESON,
1954, p.2). Essa conveniéncia, que Mattheson estabelece como obrigacdo da pratica
musical, equivale ao decoro poético de Burmeister na consideracdo das circunstincias e

propriedades do cantar e tocar, dos estilos de escrita, das palavras, da melodia, da

17



harmonia, dentre outros elementos. Em Mattheson ela se distingue apenas pela
consideracdo de questdes musicais diversas, proprias do uso comum de sua época.
Primeiramente definidas por Mattheson no tratado Esséncia da Ciéncia da Melodia [Kern
melodischer Wissenschaft], de 1737, e depois reformuladas no Mestre de Capela Perfeito,
essas questdes dizem respeito a aspectos musicais que, se por um lado ndao descumprem as
exigéncias de adequacdo da musica ao texto, por outro, ndo dependem das caracteristicas
do texto para a realizacdo musical.

Contribuem para uma revisdo da relacdo entre musica e palavra, conforme a
proposta de Mattheson, as ideias advogadas por filésofos ingleses, como Francis Hutcheson
(1694-1746), Joseph Addison (1672-1719, e Edmund Burke (1729-1797), que reconheciam
a experiéncia sensorial como uma fonte de conhecimento tdo vdlida quanto a racional.
Observavam apenas que o conhecimento produzido por fontes distintas possuia natureza
igualmente distinta, mas nio por isso menos valida.

Nesse ponto, observa-se que, para os musicos do século XVIII, em funcio das
caracteristicas da pratica musical vigente associadas a essa concep¢do empirista do
pensamento, a musica adquire parametros que lhe sdo especificos, e sua relagdo com a
palavra torna-se miltipla, podendo ser considerada tanto pelo viés das artes da palavra
como da arte da musica. De modo diferente, para a antiguidade cldssica, a musica
(enquanto materialidade sonora) e a palavra sdo regidas pelos mesmos parametros, numa
relacdo tUnica e univoca, pautada pela subordinacdo da primeira a segunda, conforme
estabelece o paradigma racionalista.

Essa diferenca se faz notar nas ideias de Mattheson, para quem o estudo da
melodia constitufa parte fundamental da formacdo musical (MATTHESON, 1954, p.29),
uma vez que dele podiam ser obtidos os principios balizadores das demais partes da musica
(MATTHESON, 1976, p.31). Da sistematizacdo desse estudo, surgiu a ciéncia da melodia,
que problematizava a natureza, formacdo e principios melddicos. De acordo com essa
ciéncia, a qualidade da representacdo musical dependia do cumprimento de uma série de
exigéncias de ordem material e formal como, por exemplo, as de regularidade na dimensao
das partes melddicas, ou de uniformidade na utilizacdo dos pés ritmicos (MATTHESON,

1976, p.36). A realizacdo desses requisitos outorgaria a expressao musical qualidades
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consideradas essenciais no século XVIII, como a simplicidade, suavidade, clareza e
fluéncia, também reconhecidas como virtudes, que passam a orientar o processo de
composi¢do musical.

Considerando as qualidades da matéria sonora em si e por si, Mattheson (1954,
p-121 et seq.) categorizou lugares comuns de invencdo, medidas dispositivas e géneros
discursivos, estilos e técnicas de elocucdo préprios da musica, lancando as bases para a
constituicdo de um pensamento genuinamente sonoro e a instituicdo de uma linguagem
musical, um meio de representacdo e sistematizacdo proprios para esse pensamento.
Mattheson entendia que a matéria sonora tinha caracteristicas que garantiam minimamente
a inteligibilidade da representacdo, independentemente de qualquer outro elemento nao
musical que lhe determinasse o sentido. Seguramente, na modalidade vocal devia
prevalecer a relacdo da musica com o texto, posto que a coesdo era uma qualidade essencial
para o sucesso da obra. Mas, pelo estado de desenvolvimento em que se encontrava a
linguagem musical, Mattheson considerava possivel criar obras puramente musicais
capazes de cumprir a contento os objetivos da arte.

Mattheson distanciou-se de Burmeister e dessa concep¢dao de musica como
ornamento da linguagem verbal ao propor que a musica tomasse, como objeto de imitagao,
ndo o sentido das palavras as quais se subordinava, mas as paixodes e afetos humanos, pois
esses seriam a matéria da virtude, para a qual a pritica musical devia convergir. Essa
concepg¢do fundamentava-se na seguinte razdo: a virtude depende da a¢do; esta, por sua vez,
do querer, e ndo hd querer sem paixao; por conseguinte, onde ndo ha paixdo, tampouco
havera virtude.

Se o objetivo geral da musica era preservado — a saber, o louvor a Deus e a
promocao da virtude —, o caminho para alcan¢éd-lo era diferente, pois agora se considerava a
funcdo do estimulo dos sentidos no processo de percepcdo da musica de maneira distinta.
Mattheson fundamentou sua proposta na concep¢do mecanicista de R. Descartes (1596-
1650), que relacionava a cada sentimento e paixao da alma um efeito no corpo. O musico
de Hamburgo tinha como pressuposto os seguintes postulados:

1. todo estimulo sensorial deve ser processado racionalmente;

2. todo pensamento gera um processo no corpo e na alma;

19



3. o que na alma é uma paixdo/afeto, no corpo € uma agao;

4. as agdes, pela qualidade de seu objetivo, podem ser virtuosas ou viciosas;

5. arepeticdo de acOes virtuosas cria o hébito, e transforma o caréter para a

virtude.

Com esses fundamentos, Mattheson (1954, p.15 et seq.) propds que o caminho
para a virtude ndo fosse a representacdo das ideias de cada palavra do texto, mas a
representacdo da paixdo ou afeto geral do texto, por seu efeito no corpo. Disso resulta a
prescricio de que a alegria, como expansio dos espiritos animais’, fosse representada
musicalmente por intervalos amplos e passagens vivas e rdpidas; ou que a tristeza,
caracterizada pela contracdo dos espiritos, fosse representada musicalmente por intervalos
estreitos; e igualmente a esperancga, pela elevacdo dos espiritos, e o desespero, pela queda
(MATTHESON, 1954, p.16). Com efeito, a representacdo musical seria pensada como uma
alegoria, dado que imitaria as paixdes indiretamente, por analogia a seu efeito.

Se antes a musica tomava emprestado da palavra seu sentido e ldgica de
expressdo para tornar valido seu uso, agora, em fun¢do do reconhecimento de seu valor e
qualidade material, ela se emancipa como linguagem auténoma e tem seu uso regulado e
garantido por principios especificos. Por analogia, a misica se constituird a imagem e

semelhanga da linguagem verbal.
1.3 — A Gramatica e a Retorica da Musica

Na enciclopédia Teoria Geral das Belas Artes [Allgemeine Theorie der schonen
Kiinste], o filésofo suico Johann Georg Sulzer (1720-1779), pelas maos dos musicos
Johann Phillip Kirnberger (1721-1783) e Johann Abraham Peter Schultz (1747-1800),
afirma que os principios que orientam o exercicio das virtudes musicais, também chamados
de regras mecanicas, ocupam na musica um lugar andlogo aquele que os principios
gramaticais ocupam no sistema da linguagem verbal (SULZER, 2002, p.3780).

A analogia proposta por Sulzer foi reformulada e amplamente elaborada por

Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) no primeiro volume de sua Historia Geral da Musica

> Segundo Descartes, os espiritos animais sdo as partes mais sutis do sangue que efetuam no corpo os
movimentos da alma. Cf. DESCARTES, 2005, passim.
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[Allgemeine Geschichte der Musik], publicada em 1788. Forkel sistematizou, como
Mattheson, um conjunto de regras e preceitos balizadores da correcio da expressdao
musical, e nomeou esse sistema de gramdtica musical.

Essa gramadtica era dividida em trés partes principais: 1) as tonalidades, que
compreende o estudo dos intervalos, escalas e modos; 2) a harmonia, que trata dos acordes,
modulacdes, cadéncias e técnicas de elaboracdo da harmonia; 3) prosédia musical, que trata
dos tipos de compassos, de pés ritmicos, e acentos. A essas partes principais, somavam-se
trés partes auxiliares: 1) a acustica, que trata da natureza e formacao do som, sua duracdo e
reverberacdo; 2) a candnica, que trata dos temperamentos e relagdes matemadticas na
producdo dos sons e constru¢do dos instrumentos; e 3) a grafia musical, que trata do
sistema de linhas, claves e demais sinais utilizados na representacdo grafica do som e do
siléncio (FORKEL, 2005, p.35-36).

Forkel admitia que a gramadtica musical comportasse apenas parte dos
principios conformadores da expressdo musical, como aqueles que outorgavam correcao as
obras, mas que nao garantiam a eficiéncia delas na realiza¢do de suas causas. Assim sendo,
de modo similar a seus predecessores, ele sistematizou as regras e principios que tratavam
da eficicia da expressdo musical, € nomeou esse outro sistema, por sua vez, de retdrica
musical. O autor da Histéria Geral da Musica creditou a Mattheson a primeira retérica
musical alema. Apontada no capitulo sobre melodia do Mestre de Capela Perfeito, essa
retérica foi considerada, contudo, incompleta, devido ao “estdgio de desenvolvimento em
que se encontrava a musica no inicio do século XVIII”. Dessa forma, Forkel declarou-se o
responsavel pelo primeiro sistema retérico musical completo, constituido por cinco partes
principais, a saber: 1) a periodologia musical; 2) os estilos musicais; 3) os géneros
musicais; 4) a disposicdo do pensamento musical e a doutrina das figuras; e 5) a execucao
ou declamacio da musica. Além dessas, menciona ainda uma parte auxiliar, que abrangesse
a 6) critica musical (FORKEL, 2005, p.39).

Heinrich Christoph Koch (1749-1816), contemporianeo de Sulzer e Forkel,
dedicou dois extensos volumes de seu Ensaio sobre a Instru¢do em Composicao [Versuch
einer Anleitung zur Composition] a teoria e prética da “mecanica da melodia”. Em obra

posterior, o Léxico Musical [Musikalisches Lexikon], publicado em 1802, Koch propds a
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divisdo dessa “mecanica” em dois segmentos intitulados gramdtica e retérica. Como
membros complementares e interdependentes da ci€éncia musical, cada uma dessas partes é
subdividida conforme a sistematizacdo de Forkel, que é citado em cada definicdo. No
verbete dedicado a retérica, Koch (2001, p.1251) define cada parte da seguinte maneira:
“Pela gramadtica, a parte material da expressdo artistica ¢ corrigida; a retdrica, por sua vez,
estabelece as regras que conformam a obra aos objetivos almejados.” ¢

De modo similar a Forkel, Koch (ibid.) afirma, no verbete dedicado a retdrica,
que ela padecia pela falta de sistematizacdo, e que suas regras e principios poderiam ser
“dispersamente encontrados em textos sobre musica e especialmente em textos dedicados
as Belas-Artes”. Como solugdo para essa caréncia, recomendava o estudo de tais textos
associado a intui¢do artistica, além do estudo da gramadtica musical, que, segundo ele
(ibid.), havia incorporado principios e regras da retorica.

No verbete dedicado a gramética, Koch (2001, p. 679-680) esclarece:

O terceiro segmento da gramdtica contém as regras de ligacdo
melddica. Porque essa parte da gramadtica ainda nao alcangou seu
total desenvolvimento, e porque, além disso, a segunda parte
principal da composi¢do, aquela chamada por alguns de retérica, na
qual se mostra como as regras gramaticais devem ser aplicadas na
expressao dos sentimentos, ainda ndo foi cientificamente elaborada
de modo suficiente, entdo se acolhe, na doutrina da melodia, alguns
daqueles objetos que pertencem propriamente a retdrica da
composicao. Na doutrina da melodia, lida-se com:

a ligacdo melddica dos sons, ou da condugdo sonora;

os pés sonoros e figuras;

a semelhanga dos pés sonoros em sua ligagdo, ou o metro;

a divisdo do metro em tempos medidos, ou 0 compasso em seus

diferentes tipos e géneros;

o desvio de uma tonalidade a outra, ou da modulacao;

e anatureza dos tipos de terminagdo das partes melddicas, ou dos
incisos [Einschnitten], frases [Absdtzen] e cadéncias
[Schlussfdllen].

e a natureza ritmica, ou a comparagdo da extensdo das partes

melddicas;

® Durch die Grammatik wird der materielle Theil der Kunstausdriicke berichtigt; die Rhetorik hingegen
bestimmt die Regeln, nach welchen sie bey einem Kunstwerke dem auszufithrenden Zwecke gemil3
zusammengesetzt werden miissen.
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e aligacdo das partes melddicas em periodos, ou a construgdo de
periodos;
e as formas das pecas de musica.’
Comparando a subdivisdo desse terceiro segmento da gramdtica com a divisao

principal da retdrica, constata-se a incorporacdo de dois segmentos da retdrica (o que trata
da construcdo de periodos musicais e o que trata das formas musicais) como partes da
gramdtica.

Koch compreendia que o fim da arte musical, assim como de todas as demais
belas artes, consistia na edificagdo moral do homem. Para alcancar este fim, as obras
musicais deviam estar conformadas para a persuasdo, de modo que fossem obtidas a adesao
para as virtudes e a aversdao aos vicios. Nesse sentido, as “formas musicais”, como
designadas por Koch, ndo eram entendidas como estruturas pré-moldadas ou moldes para
serem preenchidos por matéria amorfa, mas como géneros discursivos, modos de
representacdo do pensamento que conformam a matéria tratada de acordo com suas
caracteristicas e condi¢des de recepcao. Assim, a recorréncia de padrdes dispositivos nao
resultaria da necessidade do cumprimento de uma qualidade sensorial que outorgaria a obra
beleza material por si e em si [pulchrum], mas sim da necessidade do cumprimento de uma
qualidade racional, teleolégica, que permitiria o reconhecimento da beleza na efici€ncia
para o cumprimento do fim almejado [aptum]. Antes, a recorréncia de padrdes e artificios
dispositivos poderia ser explicada pela similaridade de tipos de publico e condicdes de

recepcao.

" Der dritte Abschnitt der Grammatik enthilt die Regeln der melodischen Tonverbindungen. Weil dieser
besondere Theil der Grammatik seine vollige Ausbildung noch nicht erlangt hat, und weil tiberdies der zweyte
Haupttheil der Setzkunst, der von einigen die Rhetorik genannt wird, in welchem gezeigt wird, wie die
grammatischen Regeln zum Ausdrucke der Empfindungen angewendet werden miissen, noch nicht
wissenschaftlich genug bearbeitet worden ist, so pflegt man in die Lehre von der Melodie auch einige solche
Gegenstidnde aufzunehmen, die eigentlich in die Rhetorik der Setzkunst gehdren. Man handelt in der Lehre
von der Melodie: I) von der melodischen Verbindung einzelner Tone, oder von der Tonfithrung; II) von den
Tonfiilen und Figuren; III) von der Aehnlichkeit der Tonfiile bey ihrer Verbindung, oder von dem Metrum;
IV) von der Eintheilung derselben nach abgemessenen Zeiten, oder vom Takte und dessen verschiedenen
Arten und Gattungen; V) von der Ausweichung einer Tonart in andere Tonarten, oder von der Modulation;
VI) von der Beschaffenheit der Endigungsart dieser melodischen Theile, oder von den Einschnitten, Absétzen
und Schluffillen; VII) von der rhythmischen Beschaffenheit, oder von der Vergleichung des Umfanges dieser
melodischen Theile; VIII) von der Verbindung der einzelnen melodischen Theile zu Perioden, oder von dem
Periodenbaue; und IX) von den Formen der Tonstiicke.
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Utilizar principios retdricos para coordenar as causas formal e final da
expressdo musical € uma ideia que Koch declaradamente toma de Sulzer. O musico alemao,
assim como o filésofo suico, partia da no¢do de que todas as belas artes, inclusive a musica,
fossem linguagens que compartilhavam, entre si, de principios comuns. Como linguagem,
relacionavam-se com o pensamento do seguinte modo: acreditava-se que o intelecto
humano fosse como um espelho que gerasse imagens das coisas postas a sua frente. Assim,
o discurso interior do pensamento era entendido como um contexto ordenado de imagens
que existem na mente antes da representacdo exterior. Na medida em que as imagens
fossem exteriorizadas, o discurso interno seria representado como uma ordem de signos
sensiveis copiados das imagens mentais como tipos do arquétipo. Todo signo, entdo, era
definido como uma metdfora que relacionava o pensamento e sua representacdo exterior.
As formas exteriores — musica, pintura, escultura, poesia, danca, etc - eram classificadas
segundo a forma interior ou o “desenho interno” produzido na consciéncia. A musica, por
exemplo, realizava o desenho interno com medidas de altura, duragdo e intensidade do som,
em conjunto com os principios da harmonia e do contraponto, para gerar o fingimento das
coisas que se dispunha a imitar: os sentimentos e afetos humanos.

Koch baseava-se em ideias equivalentes aquelas propostas por Mattheson sobre
o objeto de imitagdo da miisica e 0 mecanismo de percep¢do. Em seu Resumido Diciondrio
Musical de Mao, na defini¢do do termo Movimentos da Alma [Gemiithsbewegungen],
Koch (1807, p.168) comenta que a expressao dos movimentos do espirito € o préprio objeto
e objetivo da musica. “O efeito da musica consiste nisso: que ela torne perceptiveis os
movimentos internos do espirito através de uma analogia.”

A ideia de expressdo [Ausdruck], Koch a concebe de modo equivalente a
Mattheson e Johann Gottfried Walther, que em seu Léxico Musical [Musicalisches
Lexicon] (1732, p.234), define assim o termo ‘expressif’: “aptus ad significandum (lat.),

b

algo que representa e expressa corretamente.” Esse termo expressif ndo designa
propriamente uma substancia, mas uma qualidade dela, sua condi¢@o para significar, porque
ajustada convenientemente ao receptor € as circunstancias de recep¢ao (aptum=decoro).
Em outras palavras, a expressividade ndo € parte da substincia musica, pois pode ser

separada dela com o mesmo artificio utilizado para obté-la. A expressividade, em verdade,
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estd condicionada por ajustes de ordem retorica. Sem eles, a obra ndo se torna apta para
significar, e ndo € expressif. Por isso, expressif ndo estd no ser da substancia, mas € o que se
diz dela, quando adquire as condi¢Ges para cumprir seu objetivo.

Nesse contexto, a nocdo de expressdo equivale a de representacdo
[Vorstellung], e faz referéncia a exteriorizagdo do pensamento, ou a representacao exterior
dele, deixando implicito que a expressao fosse parte da realizagdo do principio da imitagao.
Posto que a miusica devia imitar os afetos, paixdes e sentimentos da alma, caberia ao
compositor encontrar a representacdo exterior mais justa e persuasiva, ou melhor,
expressiva. Certamente, tendo como fim de sua pratica a persuasao para a virtude, Koch faz
referéncia a uma ideia geral dos movimentos do espfrito, ou seja, a uma ideia compartilhada
por todos, tanto o que produz quanto o que recebe a musica. A ideia de expressao
individual do espirito do artista ndo cabe em seu sistema, que estd baseado em um cédigo
coletivo — a ideia de linguagem —, um acordo social que subjaz a todas as atividades do
homem, inclusive a artistica, estabelecendo as regras e possibilidades de seu uso e
aplicacao.

A miusica realiza seu fim mediante o estimulo das sensagdes e sentimentos, que
se faz pela imitacdo. Tomada como principio geral das artes, a imitagdo prescreve a todo
material artistico a mesma natureza e a mesma técnica de elaboragdo: a natureza é
alegérica, pois representa o objeto imitado indiretamente, por analogia, e sua elaboracdo é
retérica, pois seu fim € a persuasdo. Segundo Koch, o que distingue a misica das demais

belas artes é a matéria sonora com que ela opera, e o objeto que imita.
1.4 — A Imitacao como Principio Criativo da Linguagem Musical

Na primeira parte do segundo volume do Ensaio sobre a Instrucio em
Composic¢ao, Koch apresenta os principios poéticos e estéticos que fundamentam sua teoria
musical. Orienta-se declaradamente pelas preceptivas de Charles Batteux® (1713-1780) e
Sulzer: filosofos iluministas mormente dedicados ao estudo e sistematizacao das belas artes

— aquelas dedicadas ao prazer, como a musica, a poesia € a pintura. Batteux se orienta pela

¥ Conhecido por Koch a partir da tradugiio alema de Karl W. Ramler (1725-1798).
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arte poética de Hordcio, como indica o titulo de seu texto: As Belas Artes reduzidas a um
mesmo Principio - conforme a arte poética de Horécio [Les beaux arts reduits a un méme
principe - ex noto fictum sequar Hor. Art Poét.]. Sulzer, por sua vez, propde-se a adaptar
principios dessa poética tradicional, constituida pela tratadistica grega e latina, aos
principios da recém-instituida estética: “a ciéncia da cogni¢do sensorial” (SULZER, 2002,
p-118). Ambos compartilham de uma nocdo teleoldgica da arte, concebendo-a como um
saber fazer ou produzir em fun¢do de um fim que nao € ou esta naquilo que é produzido.

O fazer musical, assim como toda produgido artistica, € colocado em fungio de
uma causa de cunho moral. Segundo Koch, o fim da pritica musical ndo € ou estd na
musica produzida, mas no sentimento que ela provoca no ouvinte. Acima de tudo, busca-se
adesdo ao discurso musical eticamente comprometido. Assim, com vistas a persuasdo do
publico, o compositor € instruido a coordenar o processo de producdo e o de recepcao
conforme a finalidade estabelecida, orientando-se retoricamente.

Tanto a estética de Sulzer, a poética de Batteux, quanto a estética-poética
musical de Koch tomam a nocdo aristotélica da imitagdo [mimesis] como principio das
artes, conforme a tendéncia natural do homem em imitar, e ao prazer e aprendizado que
dessa acdo advém. Como um procedimento natural, ela € causa tanto da acdo do artista de
fazer arte, quanto da acdo do publico de recebé-la. Nesse sentido, Koch entende que a
atividade musical, porquanto imitacdo, seja natural; e propde, conforme seus preceptistas,
que o modelo para a imitacdo seja a propria natureza, de modo que a obra criada faca
referéncia 2 mesma natureza que dd origem a acdo criadora. Disso resultam, na obra
musical, coisas que se assemelham as naturais, pois se entende que a imitacdo ndo seja
propriamente uma copia da natureza, mas uma representacdo dela.

Sulzer (2002, p. 2968 et seq.) comenta que as obras realizadas pela natureza nao
podem ser exatamente copiadas, pois a natureza produz conforme seus objetivos, € nem
todos se coadunam aos objetivos contingentes da acdo artistica. Além disso, a cOpia é
considerada um mau procedimento, caracteristico da puerilidade escolar, servil ao modelo,
acdo propria do juizo inepto, portanto contrdrio aos preceitos da arte, diverso da imitacao.

Unanimemente, a critica setecentista condena a copia em nome da originalidade, entendida
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principalmente como o resultado da imitacdo judiciosa, prudente. Sulzer (2002, p.2975)
esclarece:

Em geral, a natureza retine em seus trabalhos vérios objetivos, € nos
dificilmente encontramos algo, em toda sua criacdo, que sirva a
apenas um deles. O artista, por outro lado, elege apenas um tnico
objeto natural como meta, e falha ao imitar aquilo que ndo serve a
ela.’

Ao imitar a natureza, o artista deve proceder como ela, extraindo dela leis,
principios e propor¢des que possam ser adaptados as prescri¢des e objetivos de cada arte e
a contingéncia de cada situacdo. Sulzer, como Batteux, propde que a imita¢do refaga o
modelo, corrigindo racionalmente o que € improprio conforme cada objetivo e situacdo
especificos.

Em conformidade ao ideal mimético, os filésofos iluministas € o musico
alemdo recomendam ainda que além da natureza, a prépria arte e as autoridades
constituidas por seu bom uso sejam tomadas como modelo da imitacdo artistica. Partem do
pressuposto de que a arte atinja seu fim independente da natureza, ainda que ela seja seu
ponto de partida: se a obra de arte, enquanto efeito de uma acdo humana, encontra-se na
natureza em que o homem existe, e se a arte é imitacao de algo que estd na natureza, logo,
imitar na arte a obra de arte é também imitar a natureza. Ou ainda: imitar a arte € imitar
uma segunda natureza - aquela aperfeicoada, polida, destituida de defeitos e do
desnecessario, dominada pela técnica e pela razdo, apropriada pelos principios e fins.
Sulzer (2002, p. 2978-2979) comenta:

Nao é desagraddavel contemplar determinadas imitacdes de obras
estrangeiras quando elas sdo feitas por homens de génio préprio.
Aquilo o que € essencial no modelo € preservado na imitacdo, mas,
em determinadas circunstincias, o génio deixa sua propria marca:
nos pequenos ornamentos € nos VArios usos originais que sao
proprios do imitador, e que nos permite contemplar o objeto, que
originalmente foi admirado de uma maneira, de um outro modo nao

° Insgemein vereiniget die Natur in ihren Werken mehrere Absichten, und wir treffen in der ganzen
Schopfung schweerlich etwas an, das nur zu einem einzigen Zweke dienet. Der Kiinstler aber hat einen
natiirlichen Gegenstand nur zu einem Zweke gewihlt, und fehlet, wenn er aus demselben auch das, was ihm
nicht dienet, nachahmet.
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menos interessante. Assim sdo as imitacdes de algumas comédias
de Teréncio realizadas por Moliere. "

Apesar da relacdo entre o modelo e sua representagdo, a obra de arte é
autdbnoma em relacdo a coisa que imita, assim como a arte o € em relacdo a natureza. Elas
guardam entre si apenas uma relacdo coordenada de semelhanca, e ndo de sujeicdo ou
subordinagdo. Assim, o artista imita a aparéncia das coisas, o seu modo de ser, para que sua
obra se torne semelhante a elas, independente de elas existirem ou ndo. Deve prevalecer
uma aparéncia da verdade, uma verossimilhanga, que preserva a autonomia da atividade e
delimita seu campo de acdo. Contribuem ainda para essa autonomia a estrutura racional e o
aperfeicoamento historico da arte, que a autorizam a instituir a “cdpia primeira”, a
“autoridade dos antigos” como modelo para imitacdo e emulacdo. Retomando uma tépica
comum no século XVIII, Sulzer (2002, 2979) alegoricamente acrescenta:

Como se observa com satisfacdo as muitas variacdes impressas
pelos diferentes climas e solos aos diversos vinhos que em principio
surgem da mesma planta. Da mesma forma € agraddvel observar as
variadas acdes do gé€nio em obras de arte que tratam da mesma
coisa."

Sulzer define génio como uma determinada facilidade do artista de formar, em
sua mente e na mente daqueles a quem ele se dirige, uma imagem das coisas, conforme a
natureza delas, com alto grau de clareza e vivacidade. A despeito de todo aparato racional
que caracteriza sua ideia de arte, Sulzer condiciona a producdo artistica a acdo dessa
capacidade natural e inata. A ela, que atualiza na causa eficiente da arte a ideia retdrico-
poética de engenho [ingenio], € atribuido tudo aquilo que escapa ao juizo no processo de
invencdo artistica. Ao artista cabe o dominio € o0 bom uso de seu génio, estimulando-o ou

silenciando-o conforme a necessidade, sob a pena de parecer louco, pelo excesso, ou estéril,

19 B ist nicht unangenehm auch ganz besondere und etwas umstiindlichere Nachahmungen fremder Werke zu
sehen, wenn sie von Ménnern die eigenes Genie haben, ausgefiihrt werden. Die Hauptsachen sind alsdenn in
dem Original und in der Nachahmung dieselbigen; aber das eigene Gepridg des Genies zeiget sichalsdenn in
den besondern Umstidnden, in den kleinern Verziehrungen und in mancherley Originalwendungen, die dem
Nachahmer eigen sind, und die den Gegenstand, den wir im Original auf eine gewisse Weise gesehen haben,
uns auf eine andere, nicht weniger intressante Weise sehen lassen. So sind die Nachahmungen einiger
Comodien des Terenz, die Moliere nach seiner Art behandelt hat.

" Wie man mit Vergniigen die vielerley Verinderungen bemerkt, die das verschiedene Clima und der
veridnderte Boden den verschiedenen Weinen giebt, die im Grunde aus derselbigen Pflanze entsprungen sind;
so ist es auch angenehm die verénderten Wiirkungen des Genies an Werken der Kunst von einerley Stoff zu
sehen.
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pela falta de “genialidade”. Nesse sentido, propdem os filosofos o exercicio do entusiasmo
- um estado de animo controldvel que influencia positivamente o génio. Batteux, em sua
teoria poética, atribui o entusiasmo a “presenga das musas”, que inflamam a alma do artista
com o “fogo divino”. Em func¢do desse carater sobrenatural, o entusiasmo ora ¢ equiparado
a visdo celeste do espirito profético influenciado por Deus, ora a embriaguez e ao €xtase de
uma alegria gerada pela perturbacdo e admiracdo da presenca divina, e portanto ndo é
passivel de ser controlado ou incitado artificialmente.

Ainda conforme o fil6sofo francés, o génio, como propriedade natural que
opera segundo sua natureza, depende de alguma espécie de juizo que oriente seu trabalho,
de modo que ele seja util a arte. Considerando que o produto das belas artes setecentistas
seja o belo eficiente, e entendendo essa beleza como tudo aquilo que agrada habilmente a
favor de um fim, o juizo que orienta o trabalho do génio deve operar no campo da sensagao,
pela impressao agradavel ou desagradavel que os objetos externos causam nos sentidos, e
no campo da razdo, pela eficiéncia do objeto para sua finalidade. Esse juizo sobre a
qualidade das impressdes sensoriais recebe o nome de gosto, 0 mesmo nome dado a
capacidade de sentir a beleza” (SULZER, 2002, p.1781). Da relacdo entre o gosto e a razao,
no julgamento poético/estético setecentista, Sulzer (2002, p.3889) deriva uma categorizagdo
dos produtos das belas artes, como segue: o belo € aquilo que agrada por sua forma [Form]
ou constitui¢do [Gestalt], por se apresentar agraddvel aos sentidos ou a imagina¢do; o bem
agrada por sua matéria, por sua forca natural em despertar sentimentos agradaveis; e o
perfeito, que agrada por sua organizacdo interna, através da qual o objeto alcanga seu
objetivo. Num exemplo, Sulzer esclarece: “NOs podemos observar essas trés categorias
unidas num diamante. Por seu valor de comércio, ele pode ser considerado um bem; por seu
brilho e pelo fogo das cores que se formam em seu interior, € belo; por ser duro e

inquebrantavel, perfeito”. Dessa forma, uma obra de arte setecentista poderia ser

12 Cf. BATTEUX, 1746. p. 32 et seq.

" Der Geschmak ist im Grunde nichts anders, als das Vermogen das Schine zu empfinden, so wie die
Vernunft das Vermogen ist, das Wahre, Vollkommene und Richtige zu erkennen; das sittliche Gefiihl, die
Fahigkeit das Gute zu fiihlen.

' Wir konnen uns diese dreyfache Beschaffenheit an einem Diamant vereiniget vorstellen. Nach seinem
Werth im Handel, gehort er in die Classe des Guten; nach seinem Glanz und dem Feuer der Farben die darin
spiehlen, in die Classe des Schonen; nach seiner Hirte und Unzerstorbarkeit in die Classe des Vollkommenen.
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considerada um bem por sua originalidade, conforme sua causa material; bela, conforme a
causa formal; e perfeita conforme a adequacdo da causa formal a sua causa final. Assim
como o génio € a causa eficiente da originalidade, o gosto é da beleza, e a razdo, da
perfeicdo, o artista possuidor dessas trés qualidades serd a causa eficiente do belo eficaz, o
modelo de artista proposto por toda a tratadistica setecentista dedicada as artes. Koch
(1969, v.11, p.70-71), em seu manual de composi¢do, corrobora a ideia:

Aquele que deseja tornar-se um compositor deve ser um musico
pratico (cantor ou instrumentista); deve possuir o gé€nio necessario,
e deve ter um gosto refinado ja constituido através de muita pratica
e audicdo de boas obras. Estas sdo as caracteristicas que eu espero
de um iniciante."’

A eficdcia da beleza para a persuasdo, ou seja, a relacdo entre a causa formal e a
causa final das belas artes € estabelecida através de elementos relativos a perfei¢do da obra,
que depende do aperfeicoamento da imitag¢do, seja como produto ou processo. Assim, a
preceptiva enfatiza o cardter operacional da imitacdo. Retomando a ideia da imita¢do da
natureza, propde que, além de imitar seus procedimentos, o artista imite também a
aparéncia dos objetos naturais, de modo que a obra de arte seja reconhecida como
semelhante ao modelo. Retomando a poética aristotélica, Batteux (1746, p.14) comenta que
esse reconhecimento, de ordem racional, gera prazer, e prescreve que essa verossimilhanca
seja propriamente a matéria de todas as belas artes: “as artes (...) sdo apenas imitagdes,
semelhantes a natureza; e a matéria das belas artes ndo € a verdade, mas somente o vero-
simil.”'®

Enquanto aparéncia de verdade, o verossimil crivel efetua-se mediante a
conveniéncia da representacdo artistica, que se traduz como o ajuste da representacdo a
coisa imitada, as circunstancias de recep¢do, ao publico, as finalidades préoprias de cada
género artistico, e ao proprio artista, de modo a obter adesdo. Dessa maneira, conveniéncia

e verossimilhanga sdo ideias que se fundem, desde que o que parece conveniente também

' Dass derjenige, der sich zum Tonsetzer bilden will, schon praktischer Musikus (es sei nun Singer oder
Instrumentist) sein, dass er das zum Tonsetzer nothige Genie besitzen, und feinen Geschmack durch viele
Uebung und Anhorung guter Tonstiicke schon gebildet haben miisse, daran hat wohl noch niemand
gezweifelt. Dieses sind also Gegenstidnde, die ich bei dem angehenden Tonsetzer voraussetze, (...).

'® Les Arts, dans ce qui est proprement Art, ne sont que des imitations, des ressemblances qui ne sont point la
Nature, mais qui paroissent I’étre; & qu’ainsi la matiére des beaux Arts n’est point le vrai, mais seulement le
vrai-semblable.
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parece verossimil, e vice-versa. Como comenta Muhana (1997: p.53-54), a poética
horaciana uniu a nocéo de verossimil e a de conveniéncia na no¢do de decoro “entendida
multiplamente como unidade da obra adquirida através da concérdia de suas partes em
relacdo tanto a matéria, aos fins, e ao auditério, como ao poeta”.

Segundo Hansen (2006: p.47),

(...) verossimil é o possivel, efeito mimético obtido a custa de vérios
procedimentos técnicos. Tais procedimentos, entre outros fins,
conduzem toda a variedade da invencdo, da disposicdo e da
elocu¢do a uma forma feita segundo os preceitos de um género,
submetendo-se ao juizo da recep¢do. Para tanto, no ato de compor,
excluem-se procedimentos que seriam védlidos em outra situagdo,
aparam-se as expressdes inconvenientes, cortam-se ou podam-se
termos apropriados somente em outro contexto verbal. A finalidade

N

¢ produzir persuasdo, que induz a crenca e a agdo, naturalmente:
ensinar (docere), agradar (delectare), mover (movere).

Pela coisa imitada, sua natureza dita o que lhe € concorde, sendo verossimil
aquilo que lhe parece natural. Mas, segundo a preceptiva, apenas a razao pode identificar o
que seja a propria natureza das coisas. Por isso, para constituir uma unidade verossimil,
todos sao unanimes em recomendar prudéncia, na medida em que essa unidade depende da
concordancia conveniente entre as partes que a compdem. Assim, o decoro regula qual
combina¢do de partes compde o todo verossimil em cada um dos géneros artisticos. De
acordo com a Retdrica e a Poética de Aristételes, hd trés causas finais possiveis: mover,
ensinar e deleitar, que se articulavam com trés tipos distintos de causa material,
categorizadas conforme a dignidade da matéria: alta, média, baixa. A soma da dignidade da
matéria com sua finalidade e com as condi¢des de recep¢do resultava numa série de padroes
de representacdo que foram compilados pela tratadistica musical procedente do ambiente
luterano. Na medida em que essas varidveis sdo combinadas, geram-se padroes discursivos
especificos, cada qual com sua prépria aparéncia de verdade. E nesse sentido que se deve
entender a recomendacio de que uma sinfonia seja elaborada diferentemente de uma 4ria, e
ambas, de um coro; ou que obras destinadas a camara sejam mais elaboradas que aquelas
destinadas ao ar livre; ou que ao teatro seja propria a expressao de sentimentos morais, € a
igreja, os solenes, devotos e honrosos (KOCH, 1969, v.II, p.125-126). Em analogia com a
poesia, Koch (1969, v.I, p.4-5) ainda esclarece:
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Uma vez escolhido o material de sua lingua, e ordenado
internamente de modo a corresponder aquilo que a l6gica chama de
formal, o poeta expde a todo o mundo sua expressao como
expressdo viva. Para isso, ele escolhe palavras suaves para
sentimentos suaves, € as ordena de modo que sua ligacdo tenha o
carater da suavidade. E assim ndo € com a mdusica? Se é, sua
expressdo viva nao € igual a da poesia, pois apesar da linguagem
comum de ambas, a musica possui suas particularidades."

Se a imitacdo iguala as belas artes, como principio unificador, o que as
distingue, segundo a preceptiva setecentista, ¢ o modo de imitar e as coisas imitadas, de
onde surgem as particularidades da expressdo musical: “Aqui, onde tudo se reduz a
imitacdo da natureza, sdo deixados a musica os sentimentos. E é assim: dentre as belas
artes, ela € aquela que expressa os sentimentos através da unido dos sons'®” (KOCH, 1969,
v.I, p.3-4). Enquanto imitagdo, a expressdo musical dos sentimentos € representacao
alegérica, ou, como Koch denomina, expressdo viva, que opera de modo figurado para
obter forca persuasiva e expressiva. Segundo o musico alemao (1969, v.I, p.5-6), a arte da
composi¢ao musical — ou técnica de unir sons para expressar sentimentos — deve operar
como a poesia, que langa mao da alegoria para tornar sua expressao viva':

De fato, a musica pode perfeitamente expressar o sentimento
despertado pelo ressoante rouxinol nos vales da alma do poeta, sem
se servir da expressdo viva. E é um grande erro quando o misico
opera a maneira do diciondrio, ao invés de apoiar a expressao viva
numa imagem ou figura. * (KOCH, 1969, v.1, p.6)

Em imitar o canto do rouxinol, o musico afasta a si proprio e sua obra da

“expressao viva”, e ¢ condenado por sua agdo, e pelo sentido literal de sua obra, aquele

17 Hat der Dichter das Materials seiner Sprache so gewihlt, und so geordnet, daf} es dem Innern, dem, was die
Logik das Formale nennt, entspricht, so erklért die ganze Welt seinen Ausdruck fiir lebendigen Ausdruck. Der
Dichter muf3 also, um sich dieses Verdienst zu erlangen, zu sanften Empfindungen sanfte Worte wihlen, und
sie auch so anordnen, daf} auch ihre Verbindung den Character des Sanften hat. — Und so in der Tonkunst?
Wenn das ist, so ist der lebendige Ausdruck, nicht wie der Dichtkunst, auch der Tonkunst etwas
ungewohnliches, sondern ihre gewohnliche Sprache.

18 Selbst da, wo man alles auf die Nachahmung der Natur zuriickfiihrt, 146t man die Tonkunst ganz der
Empfindung. Und so ist es auch. Sie ist unter den schonen Kiinsten diejenige, die durch Verbindung der Tone
Empfindungen ausdriickt.

% (...) auch in der Tonkunst der lebendige Ausdruck nicht die gewdhnliche Sprache, sondern eine besondere
Art ist, und mit dem, was er in der Poesie ist, zum wenigsten die groite Aehnlichkeit hat?

* Allerdings kan die Tonkunst das Gefiihl, welches die schlagende Nachtigall im Thale in der Seele des
Dichters erweckte, vollkommen ausdriicken, ohne sich des lebendigen Ausdruckes zu bedienen. Und wenn er
der lebendige Ausdruck, nicht ein Bild, eine Figur, unterstiizt, wenn er nur das Amt des Worterbuchs
verwaltet, so ist er ein Fehler, ein grofler Fehler.
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préoprio “do diciondrio”. Como imitagdo literal, a musica ¢ copia servil realizada por
aqueles desprovidos de génio, e por seu sentido literal ou préprio, se torna descrigcdo, como
aquela prépria da histéria, que Aristételes distingue da poesia: enquanto esta, como a
musica, trata do universal por sua verossimilhanca, aquela trata do particular por sua
verdade. O cardter universal da imitacdo € bem uma condi¢do da arte.

Koch contrapde ao uso literal, o uso figurado ou alegérico da linguagem
musical: por este, a mudsica diz uma coisa para significar outra, sendo alegdrica tanto sua
construcdo quanto sua interpretacdo. Hansen (2006, p. 8) esclarece que ambos 0s processos
sdo simetricamente inversos: como expressdo, a alegoria € uma maneira de falar e escrever,
¢ criativa; como interpretacdo, ¢ um modo de entender e decifrar, € critica. A alegoria faz
parte do conjunto de preceitos técnicos recuperados da retérica que regulamentam as
ocasides em que o discurso pode ser ornamentado. Suas regras fornecem o “vocabulario”
para a substituicao figurada do discurso, e zelam por sua clareza em conformidade ao
género, a0 campo tematico e a circunstancia de execugao.

Como ja mencionado, Mattheson, em O Mestre de Capela Perfeito, elucida os
fundamentos do uso alegérico da linguagem musical conforme aquilo que cabe a musica
imitar. Lopez Cano (1996, p.9) salienta que “por meio de complexas redes de associagao
analdgica, algum elemento musical imita os efeitos corporais de um afeto da alma, ou seja,
a musica representa as agdes geradas pelas paixdes e ndo as paixdes em si mesmas.” Johann
F. Daube (1733-1797), misico alemdo contemporaneo de Koch, em publicacdo pdstuma
datada de 1798, atualiza a ideia de Mattheson, como segue:

O terceiro principal afeto € a tristeza. Um homem afetado por ela
tem os nervos contraidos; € como se todo seu sangue, assustado,
quisesse voltar para o interior das partes mais nobres de seu corpo.
Isso é conhecido pela experiéncia; e, para imitar adequadamente a
natureza, usa-se uma gradual e lenta ascensdo e queda dos sons.
Aqui ndo devem ser usados saltos grandes ou pequenos: mas meios
tons lentamente estendidos, misturados ao todo; ou sons sustentados
no baixo ou outra voz, contra os quais gradativamente se sucedem
sons arrastados. De fato, o uso de movimentos ascendentes nesse
caso € raro. Alguns instrumentos de sopro, como as trompas € 0s
chalumeaux em piano, sdo adequados a representagdo desse afeto,
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assim como algumas tonalidades como f4 menor, d6 menor, etc. *
(DAUBE, 2007, p.3883-3884)

A partir da relacdo estabelecida entre os sentimentos e 0s sons, constitui-se um
codigo expressivo: cada elemento musical comporta uma carga expressiva em potencial,
que se realiza na contingéncia de cada obra. Na imitacdo, o musico representa mediante a
linguagem musical o “discurso” dos sentimentos por seus efeitos corporais, corrigindo-o,
eliminando tudo o que € impréprio a conveniéncia da acdo persuasiva, efetuando uma
combinacdo de particularidades que componha um todo verossimil e de cardter universal,
proprio a cada género musical.

Assumindo que cada sentimento ou paixdao tem um gesto musical préprio que
melhor o representa (conforme o decoro) — assim como cada ideia tem uma palavra
correspondente —, e que o pensamento musical opera como o pensamento verbal,
relacionando coisas e palavras de maneira discursiva, Koch atribui a fraseologia musical
uma légica andloga a légica da linguagem verbal, mesmo quando a musica ndo estd
associada a um texto, como na modalidade vocal. Nesse sentido, constrdi toda uma teoria
chamada de mecanica da melodia, em que ele categoriza as unidades de pensamento
musical e sistematiza sua formacdo, desenvolvimento e encadeamento. Como os géneros
poéticos, cada género musical comporta uma combinac¢do de unidades de pensamento na
realizagdo da verossimilhanga: os incisos sdo agrupados em frases, as frases em periodos e
os periodos na estrutura do género.

Sobre 0 minueto, por exemplo, Koch comenta:

Diante de todas as outras melodias de danca, o minueto é aquele
que mais frequentemente € admitido em nossa miusica moderna; ele
se move 1) num animado compasso terndrio (3/4) que pode
comecgar tanto nos tempos fracos quanto no tempo forte. Para se
adequar a danca, 2) suas partes melddicas devem ter uma propor¢ao

! Der dritte Hauptaffekt ist wohl die Traurigkeit. Ein Mensch der damit iiberfallen wird, dessen Nerven
ziehen sich zusammen; es scheint, als wenn sein Blut erschrocken, sich ginzlich in das Innere der edelsten
Theile zuriick ziehen wolle. Ist dieses aus der Erfahrung bekannt; so ist, um solches nachzuahmen, das
stuffenmifBige langsame Auf- und Absteigen der Tone zur Nachahmung der Natur geschickt. Keine weder
grole noch kleine Spriinge sollten hier seyn: halbe langsam ziehende Tone, mit ganzen vermischt.
Aushaltende Tone, wo der Bal} oder eine andere Stimme, schleppende, allméhlig herunter gehende Tone
dagegen horen laft. Auch sogar die stuffenméfigen aufsteigenden Tone sind sehr selten zu gebrauchen. Selbst
einige Blasinstrumente, als pianisirende Horn und Schalemos gehoren zur Vorstellung dieses Affekts:
ingleichen etliche Tonarten, als f moll, ¢ moll. etc.

34



ritmica simétrica; e 3) e devem consistir de duas partes ou reprises
formadas por ndao mais que oito compassos cada. Caso ndo seja
necessdrio adequa-lo a dancga, a extensdo de suas reprises pode ser
arbitraria, e a proporcdo ritmica entre elas pode ser assimétrica.
Comumente os minuetos sdo feitos aos pares, € o segundo do par é
chamado de trio, embora na maior parte dos casos esse nome nao
condiga de modo algum. Esse trio, apds o qual se costuma repetir o
minueto, ¢ usualmente composto numa tonalidade préxima da qual
0 minueto estd composto. As vezes ambos aparecem na mesma
tonalidade. Nesse dltimo caso, faz-se especialmente necessario que
o trio, em relacdo a articulacdo de sua forma, seja diferente do
minueto.”

Como um género baixo, Koch prescreve ao minueto frases simples, cuja
completude de sentido nao ultrapasse a extensao de quatro compassos. Assim, um minueto
adequado a danga seria formado por dois periodos simétricos de oito compassos, cada um
formado por duas frases simétricas de quatro compassos, que poderiam ainda ser divididas

ao meio, em incisos, como ilustra o exemplo 1.1, composto por Koch.
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Ex. 1.1 - Minueto (fonte: KOCH, 1969, v.I1I, p. 64-65)

2 Die Menuet, welche vor allen andern Tanzmelodien am oftersten in unsere modernen Tonstiicke
aufgenommen wird, bewegt sich 1) in einem muntern Dreyvierteltacte, welcher sowohl im Aufschlage, als
auch mit dem Niederschlage anheben kann. Soll sie zum Tanze eingerichtet seyn; so miilen 2) die
melodischen Theile derselben ein geradzihliches rythmisches Verhéltni3 haben; und 3) muf} sie aus zwey
Theilen oder Reprisen bestehen, deren jede nicht mehr, als acht Tacte enthilt. Ist sie aber nicht zum Tanze
bestimmt, so konnen ihre Reprisen nicht allein von ganz willkiithrlichem Umfange, sondern auch ihre
melodischen Theile von ungeradem rythmischen Verhéltnisse seyn. Gewohnlich werden derselben zwey nach
einander gemacht, von welchen man der Zweyten den Namen Trio zu geben pflegt, ob sie gleich diesem
Ausdrucke in den mehresten Fillen nicht im geringsten entspricht. Dieses so genannte Trio, nach dessen
Vortrage man die Menuet zu wiederholen pflegt, wird gewohnlich in eine Tonart gesezt, die mit der Tonart, in
welcher die Menuet stehet, nahe verwandt ist. Zuweilen erscheint es aber auch mit der Menuet in einer und
eben derselben Tonart. In diesem lezten Falle ist es besonders nothwendig, dal das Trio in Ansehung seiner
interpunctischen Form anders eingerichtet seyn muf, als die Menuet. KOCH, H. C. Versuch einer Anleitung
zur Composition. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1969. v. 11, p. 47-49.
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Assim como neste exemplo, uma série de outras prescricdes sdo ditadas por
Koch e seus contemporaneos, que elaboram catdlogos de modelos préprios para serem
imitados em cada género, segundo o fim da imitacdo. Nesses catdlogos, indicam autores,
obras de referéncia, materiais e procedimentos, ou melhor, indicam as tdpicas onde
encontrar as mais justas expressoes para cada sentimento ou paixao.

A despeito de todo o detalhamento das indicacdes relativas a imitacdo através
da musica, Koch adverte acerca da obscuridade [obscuritas] caracteristica da expressao
musical: visto que a musica imita os efeitos corporais provocados pelos sentimentos e
paixdes, € que muitos sentimentos e paixdes provocam efeitos corporais similares, a
expressao musical deixa em aberto inimeras possibilidades de compreensao, o que pode ser
entendido como erro ou licenca. Por um lado, como fruto da inépcia, a obscuridade
compromete a compreensao tanto da matéria (res) quanto da elaboracdo musical (verba).
Por outro, como fruto do engenho, ela € efeito calculado que direciona o discurso musical,
restringindo-o a um determinado publico: propriamente aquele apto a decifrd-la. Nesse
ultimo caso, a obscuridade é entendida como virtude elocutiva, conforme aos preceitos do
decoro e da verossimilhanga.

Tendo em vista a clareza [perspicuitas] de res e verba na imitacdo musical,
Koch advoga em favor da musica vocal e de danga, pois entende que, associada a palavra
ou ao gesto, a expressdo musical torna-se mais precisa e eficiente. A musica instrumental,
por sua vez, desprovida de qualquer elemento determinante de sentido, tende naturalmente
a obscuridade, e é considerada, portanto, um género menor, menos apto a Servir aos
objetivos das belas artes. Como posto anteriormente, a clareza do discurso é condi¢do da
sua credibilidade, e a credibilidade, por sua vez, € condi¢do para o sucesso da persuasao.

Também colabora para esse fim a credibilidade do musico, que evidencia seu
carater mediante a agdo de fazer musica, compondo e/ou executando, podendo ser julgado
eticamente por isso. A musica é sempre mostrada como um efeito da acdo do musico, mas
inversamente, o musico também pode ser mostrado como efeito da miusica. O ethos do
musico, compositor ou executante, realiza-se em sua obra, constituindo-se na propria

feitura dela, segundo aquilo a que ela se destina. E por sua acdo que o musico se realiza
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como cardter, mas esse cardter, por sua vez, causa sua acdo. Considerando isso, em seu
manual de composicao, Koch (1969, v.1I, p.39-40) recomenda aos seus leitores que:

"evite os descaminhos, e empenhem-se somente no elevado oficio
dos praticantes das belas artes: que seu tnico objetivo seja agradar
seus ouvintes mediante belos sentimentos; empenhem-se em
alcancar esse elevado objetivo da arte na composi¢cdo de suas obras;
ndo ambicionem a aclamagdo das grandes multiddes. Sobre isso,
escreveu Gellert” a bela fabula ‘O rouxinol e o cuco’, sobre cujo
significado vocé deveria refletir:

'A fuga de uma silenciosa lagrima / Traz (ao verdadeiro artista)
muito mais gléria / Que o forte aplauso.'

Tanto melhor para vocé se tiver alcancado um alto nivel de
habilidade técnica em seu instrumento, € se considerar facil os
exercicios de grande dificuldade. O bom gosto ndo exige que a
habilidade técnica ndo seja aproveitada, mas que sua aplicagao seja
orientada apenas por ele. Cuide-se para ndo querer obter o aplauso
apenas através do virtuosismo, pois por esse motivo também nao se
priva do aplauso o Bufio."**

Koch salienta que todos os caminhos contrdrios a boa conduta nas artes podem
ser evitados mediante a acdo do bom gosto, que se torna a causa eficiente da credibilidade
do artista. Desse modo, propde que a educagdo do gosto seja parte indispensdvel da
formagdo do musico, e que seja realizada por meio do estudo das obras da natureza e da
arte, tanto “dos antigos” quanto “dos modernos”. Numa analogia, Sulzer (2002, p.1781)
esclarece que o gosto estd para a beleza assim como a razdo esti para a verdade e a

perfei¢do, e o sentimento moral, para o bem®. Ora, se no exercicio da arte o artista opera

» Christian Fiirchtegott Gellert (1715-1769).

* Nun ihr jungen Artisten, die ihr diese Blitter zu euerm Unterrichte leset, meidet diesen Abweg, ringet allein
nach dem hohen Beruf eines Ausiibers einer der schonen Kiinste; nur durch schone Empfindungen eure
Zuhorer zu vergniigen, sei euer einziger Zweck. Bemiihet euch bei Setzung eurer Tonstiicke diese hohe
Absicht der Kunst zu erreichen; strebt nicht nach dem Beifall des grossern Haufens, denn auch fiir euch
schrieb Gellert die schone Fabel: Die Nachtigall und der Kuckuck; auch ihr miisst es empfinden lernen, was
das heisst "Der Ausbruch einer stummen Zihre / Bringt (dchten Kiinstlern) weit mehr Ehre, / Als (euch) der
laute Beifall bringt." Habt ihr auf euern Instrumenten einen hohen Grad der Fertigkeit erlangt, fillt euch auch
die Austibung der grossten Schwierigkeiten leichte, desto besser fiir euch; auch der Gute Geschmack verlangt
nicht, dass ihr sie ganz unbenuzt lassen sollt; wendet sie nur mit Geschmack an, und hiitet euch blos durch
diese Fertigkeit Beifall erlangen zu wollen; denn den Beifall iiber blosse mechanische Fertigkeit versagt man
ja auch dem Gauckler nicht.

» Der Geschmak ist im Grunde nichts anders, als das Vermdgen das Schéne zu empfinden, so wie die
Vernunft das Vermogen ist, das Wahre, Vollkommene und Richtige zu erkennen; das sittliche Gefiihl, die
Fahigkeit das Gute zu fiihlen.
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racionalmente visando a promog¢do do bem, o gosto, balizador da operagdo, deve orientar-se
ndo s6 pelos sentimentos e sensacdes, mas também pela razdo, pela ética e pela politica
para cumprir sua func@o no processo de composi¢do musical. Nesse sentido, bom gosto é
sindnimo de bom cardter, correcao, sensibilidade e discri¢ao.

Finalmente, quem afirma ou nega a efetuacdo da imitagdo, sua verossimilhanca
e credibilidade, € o publico, que condiciona todo o processo de composicdo, como causa
final da pratica musical. Na estrutura da sociedade de corte em que essa pratica musical se
insere, ao publico cabia analisar os procedimentos formais que produziam a significagao
figurada da representacdo, lendo-a apenas como convengao linguistica que ornamentava um
discurso préprio; ou analisar a significac@o figurada nela pesquisando seu sentido primeiro,
tido como preexistente na coisa imitada, revelando assim a alegoria. De um modo ou de
outro, a recepcao é condicionada também pelo gosto, por tudo o que lhe compreende.

Ainda no século XVIII, autores como André Morellet (1727-1819) e Michel
Paul Guy de Chabanon (1730-1792) propdem uma estética autdnoma, contraria ao principio
da imitacdo, independente de qualquer modelo. Comparativamente, Koch e seus
preceptistas poderiam ser chamados de conservadores, por reafirmarem principios
cultivados pela tradi¢do, como o da imita¢ao, do decoro e da verossimilhanga, e conformar
suas teorias a poética e a retérica. Por outro lado, pela atualizagdo desses principios
tradicionais, como a do engenho pelo génio, e a da razdo pelo gosto, eles poderiam ser
associados a vanguarda do pensamento estético. Certamente, mais que qualquer
classificacdo, vale a contextualizacdo das ideias e a constitui¢do do horizonte histérico de
sentido, que permitem considerar nas ideias aspectos que o distanciamento historico oculta.
Com isso, espera-se obter acesso ao sentido da musica em seu proprio tempo e, assim,
construir uma compreensdo da singularidade de seu c6digo simbolico.

k k k

A partir das relagdes acima apontadas entre a gramdtica, a retdrica, a poética e a
estética, serdo considerados, no capitulo seguinte, os elementos da fraseologia musical de
Koch, com o objetivo de compreender como essas relagdes se realizam na sistematizacao

do uso comum da linguagem musical de sua época.
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Capitulo 2 - A teoria fraseoldgica de H.C. Koch”

A fraseologia musical € uma das partes da retérica musical incorporadas pela
gramdtica, ou ainda, uma parte comum de ambas, posto que cada uma das duas grandes
areas da composi¢do musical aborda a matéria com enfoques distintos e complementares.
Por essa razdo, é possivel falar sobre fraseologia em termos gramaticais, apontando
aspectos relativos a correcao do discurso musical, assim como & possivel tratar desse tema
em termos retdricos, discutindo, por outro lado, a respeito da adequacdo do discurso.

Koch dedica uma parte significativa de seu Ensaio sobre a Instru¢cio em
Composicao a fraseologia, que ele intitula, no segundo volume, de Regras Mecanicas da
Melodia, e no terceiro volume, de Regras de Ligacdo das Partes Meldédicas, ou, da
Construcdo de Periodos. Com mais de setecentas paginas de extensdo, essa por¢do do
Ensaio evidencia a importancia do estudo dessa teoria na formagao do compositor.

A relevancia da fraseologia para a producao musical consolida-se a partir de sua
sistematiza¢do, proposta como a sistematiza¢do do préprio pensamento musical em si. A
analogia entre musica e linguagem se estende para a relagdo entre linguagem e pensamento:
se a linguagem verbal condiciona o pensamento verbal ao mesmo tempo em que &
condicionada por ele, a linguagem musical condiciona e é condicionada pelo pensamento
musical. Nesse sentido, ao sistematizar a fraseologia musical em conformidade a
mecanismos e categorias do discurso verbal e da l6gica, Koch cria ferramentas que
viabilizam uma espécie de racionalizacdo do pensamento musical.

Na introducdo do segundo volume de seu Ensaio, Koch credita a primeira
fraseologia musical a Joseph Riepel (1709-1782), por seu manual intitulado Principios da
Composicao Musical [Anfangsgriinde zur musikalischen Setzkunst], e acrescenta ser esse 0O

unico texto por ele conhecido relacionado ao tema, embora a enciclopédia de Sulzer, bem

* Este capitulo se baseia nos aspectos gerais da teoria fraseoldgica de Koch, como exposta em seus escritos.
Na exposicdo desses aspectos, Koch apresenta uma série de excegdes, das quais poucas serdo aqui discutidas,
como aquelas que favorecam a compreensdo das categorias fraseoldgicas, a dindmica do processo de
composi¢cdo musical, e os géneros discursivos elegidos para andlise. Certamente, cada uma das excecdes
merece um estudo pormenorizado, que as situe devidamente no contexto geral das ideias e da pratica musical
setecentista. Como este trabalho nao se presta a simples transcri¢do das informagdes contidas nos textos de
Koch, ele ndo substitui a leitura desse material. O que se pretende, de fato, é favorecer sua compreensao,
mediante a reconstitui¢do de alguns elementos que faziam parte de seu horizonte de sentido.
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conhecida por Koch na época da publicacio do Ensaio, contenha verbetes relacionados a
fraseologia musical, e uma referéncia a0 manual de composicio de Johann Phillip
Kirnberger, que também trata sobre fraseologia, intitulado A Arte da Composicao Estrita na
Musica [Die Kunst des reinen Satzes in der Musik]26. No Musikalisches Lexikon, Koch
(2001, v. I, p.13) mostra-se familiarizado com o manual de Kirnberger, e cita ainda,
genericamente, os escritos de F. W. Marpurg (1718-1895).

Riepel divide o estudo da fraseologia em duas grandes dreas: a das estruturas
ritmicas e métricas [Taktordnung] e a das estruturas harmdnicas e melddicas [ Tonordnung].
Koch, por sua vez, propde uma divisdo distinta, por acreditar que aquela proposta por
Riepel ndo seria conveniente para a abordagem que ele daria ao tema. Por isso, inicia sua
fraseologia categorizando as unidades de pensamento e suas articulagdes caracteristicas.
Em seguida, trata das técnicas de amplificacdo do pensamento. Posteriormente, da sua
concatenagdo e, por ultimo, dos géneros discursivos. Esta ordem dos elementos sera
utilizada como estrutura do presente capitulo, com a diferenca de que as técnicas de
amplificacdo e concatenacdo serdo abordadas desde a perspectiva do processo de
composi¢ao musical, buscando meios que viabilizem o estudo e a andlise do repertério, e
que ponham em evidéncia as relagdes entre as questdes proprias da gramdtica e aquelas
préprias da retdrica. Assumindo que ambas as partes principais da composicao constituem a
causa formal do valor estético das obras de musica, pode-se entdo considerar que o estudo e
andlise da relacdo entre elas no processo de composicdo permitirdo o conhecimento dos
mecanismos geradores da beleza musical eficiente. Com isso, finalmente, se cumprird o

objetivo deste trabalho.
2.1 — As unidades de pensamento musical

Koch considera que toda obra de musica é gerada a partir da articulacdo e
concatenacdo de unidades de pensamento musical, e que essas unidades, como base do

pensamento, subjazem a todo discurso, independente de sua fung@o ou género. Elas sdo

* Na Teoria Geral das Belas Artes, de Sulzer, destacam-se os seguintes verbetes relacionados a fraseologia
musical: Einschnitt, Abschnitt, Hauptsatz e Periode. A citacdo a obra de Kirnberger se encontra no segundo
volume dessa enciclopédia, no verbete Musik, p.793.
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delimitadas pelos pontos de repouso do espirito [Ruhepunct des Geistes], que sdo os pontos
nos pensamentos onde as ideias sdo concluidas e articuladas, e onde, por isso, tanto o
espirito do orador quanto o do receptor descansam.

Esses pontos de repouso, caracterizados por Sulzer e Koch como especialmente
proprios das artes da palavra — poesia e oratéria — e da musica, tém como fun¢do viabilizar
a compreensdo do discurso, principalmente daqueles de grandes dimensdes, pois permitem
que o todo seja desmembrado em partes, e essas, em partes menores. Num discurso verbal,
por exemplo, os pontos de repouso mais perceptiveis permitem identificar os periodos, € os
menos perceptiveis, as frases. Eles sdo representados graficamente por elementos auxiliares
como o ponto, o ponto e virgula e a virgula, que indicam ao leitor e/ou orador onde e como
se articulam as ideias. Na musica, eles sdo realizados mediante combinacdes especificas de
notas, que Koch designa genericamente pelo termo interpontuacdo melddica [melodische
Interpunction].

Dado que, durante todo o século XVIII, a misica era concebida como uma
linguagem, e que sua arte era essencialmente discursiva, todos os autores que trataram
sobre aspectos da fraseologia aproveitaram-se das categorias disponiveis nos manuais de
retorica para classificar e caracterizar as unidades de pensamento musical, conforme
equivaléncias estabelecidas entre elas e as unidades discursivas. As categorias de Koch
corroboram essa pratica: sao elas o periodo [Periode], a frase [Satz] e o inciso [Einschnitt].
A menor unidade de pensamento que encerra um sentido completo € a frase. O inciso € uma
parte da frase, e contém, por isso, um sentido incompleto. O periodo, por sua vez, é um
conjunto de frases articulado pelo mais eficiente ponto de repouso do espirito, a cadéncia
perfeita. Proporcionalmente, quanto menor for a unidade de pensamento, menos eficiente e
perceptivel serd seu ponto de repouso, como ilustra Koch (1969, v.II, p.345) na seguinte
comparagdo: “O ponto encerra o periodo do discurso assim como a cadéncia o periodo da
musica, e a frase e o inciso diferenciam as partes melddicas dos periodos do mesmo modo
que o ponto e virgula e a virgula separam as pequenas partes dos periodos do discurso”.

Quintiliano, em seu Institutio Oratoria (Livro IX, IV, §122-125), ao tratar sobre
elocucgdo, especificamente sobre ritmo [numerus] € composicdo [compositio], descreve as

partes da linguagem da seguinte maneira: o inciso [incisum] € a representacao ritmicamente
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incompleta de um pensamento; ¢ também chamado de parte do membro [pars membri]. O
membro [membrum — equivalente a frase] € a representacdo ritmicamente completa de um
pensamento, “mas que, destacado do corpo do texto, € ineficiente, e tem tanta forca quanto
uma mao, pé ou cabeca separado do corpo humano.” O periodo, por sua vez, ¢ um conjunto
de membros pontuado por uma conclusio, que pode representar um Unico pensamento, ou
um nimero diverso de variados pensamentos.

Para a teoria retérica de Quintiliano, inciso, membro e periodo sdo categorias
que coordenam a verbalizacdo do pensamento (transformacdo da res em verba), a partir das
caracteristicas sonoras das palavras escolhidas para representd-lo. Essas categorias nao
condicionam ou alteram o pensamento em si, mas apenas sua representacao, pois a matéria
do pensamento nao € o som das palavras, mas as coisas que elas representam, conforme as
imagens mentais a elas associadas.

Para a teoria compositiva de Koch, a matéria do pensamento musical € o
sentimento, e sua forma de representacdo, a musica. Mas a musica que Koch considera é
aquela emancipada da subordinacdo a qualquer elemento determinante de sentido, ou seja,
que nao depende da palavra ou do gesto para determinar o sentido de sua representagao,
como a musica instrumental. Essa musica constituida exclusivamente de sons musicais
significantes € organizada discursivamente conforme as categorias retdricas; e essas
categorias, que organizam a representacdo do pensamento, também estruturam o proprio
pensamento em si, na medida em que a imagem mental dos sentimentos passa a ser
constituida de sons. Nesse sentido, inciso, frase e periodo se transformam em unidades do

127
pensamento musical.

2.1.1 — As Frases

As frases sdo consideradas as unidades bdsicas do pensamento musical, pelo

fato de serem as menores unidades com sentido completo, e por isso sdo aquelas de que

%7 Essa tendéncia da qual compartilha Koch, comum da segunda metade do século XVIII, que torna autdnoma
a musica na medida em que a consolida como linguagem, seria vista nos séculos XIX e XX como precursora
da concepg¢do da arte autdnoma, que ndo faz referéncia a outra coisa que nio seja ela mesma, fechada em si.
Certamente, essa ndo é a concepcdo defendida por Koch, haja vista sua extrema preocupacdo com a
inteligibilidade e o decoro da obra de musica, por exemplo.
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Koch trata primeiro. Elas sdo classificadas segundo seu lugar no pensamento, o tipo de
terminacdo que possuem, a matéria que comportam, seu grau de completude, e extensao.

Conforme seu lugar no pensamento, as frases podem ser classificadas como
premissivas [Absatz] ou conclusivas [Schlusssatz]. As primeiras sdo aquelas que iniciam ou
ocupam posicdo intermedidria no periodo, e as ultimas sdo aquelas que concluem e
articulam o periodo (KOCH, 1969, v.I1, p.357-358). O termo “frase premissiva”, proposto
como equivalente ao termo alemao Absatz, ndo foi encontrado em nenhum dos dicionarios
consultados da lingua portuguesa, e pode, talvez, ser considerado um neologismo. Os
tratados de retdrica e gramdtica nao reconhecem e distinguem as frases por sua posi¢cdo no
periodo, e por isso ndo oferecem pistas de como traduzir o termo, sendo esta,
aparentemente, uma categoria proposta por Koch especificamente para a fraseologia
musical. Dentre as poucas referéncias encontradas, pode-se apontar esta de Quintiliano
(Inst. Or., Livro IX, IV, §123): “E em que ponto os membros [frases] come¢am a formar o
todo [periodo]? Somente quando a conclusdo € acrescentada. Assim, como regra, incisos e
membros sdo fragmentados, e demandam conclusao™.

A conclusao a que Quintiliano (Livro IX, IV, §93) se refere ndo € a conclusao
do pensamento, mas a conclusdo ritmica da representacdo, geralmente caracterizada pelo
predominio de silabas longas, que preparam o repouso do espirito. Nessa prescricdo, fica
evidente a necessidade da conclusdo para articular periodo, mas essa conclusao nao é uma
unidade discursiva, ou de pensamento, como propde Koch para a musica, mas sim uma
espécie de formula ritmica que, colocada ao final do periodo, indica a audi€ncia sua
finalizagao.

O termo Absatz é comumente utilizado na lingua alemad para significar
paragrafo, alinea ou trecho (TOCHTROP, 2001, p.09), porém nenhum desses significados
corresponde ao sentido do termo como utilizado por Koch®™. Comum ao Absatz e ao

Schlusssatz € a raiz Satz que € inequivocamente equivalente ao termo frase. Os prefixos ab-

* No Musikalisches Lexikon, Koch (2001, I, p.13) esclarece, em nota de rodapé, que conserva os significados
mais antigos e comuns dos termos Absatz e Einschnitt, e os emprega de modo equivalente a Riepel e
Marpurg. Nessa mesma nota, comenta ainda os equivocos criados por Kirnberger e Sulzer, que nomeiam
como Einschnitt as partes maiores da melodia, e as partes menores, como Cdsur. Sobre as incongruéncias na
utilizacdo da terminologia fraseoldgica pelos tratadistas alemdes do século XVIII, ver LONDON, J. (1990,
p-514 et seq.)
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e schluss- qualificam o termo Safz por sua posicdo no pensamento. Dado que a
sistematiza¢do do pensamento pertencga originalmente ao campo da légica, optou-se, entao,
por emprestar dela os termos “premissa” e “conclusdo”, que designam a posi¢ao dos juizos
no raciocinio: premissa € todo juizo que antecede a conclusio, e esta, por sua vez, é aquele
juizo que encerra o raciocinio. Pelas corruptelas “premissiva” e “conclusiva”, qualifica-se o
termo frase de modo equivalente ao que os prefixos ab- e schluss- qualificam o termo Satz,
mantendo o sentido previsto por Koch para os termos Absatz e Schlusssatz.”® Por tltimo,
precisa ficar claro que ambos esses tipos de frase possuem conclusao, pois € essa conclusio
que permite ao ouvinte percebé-las como unidades completas de pensamento, mas a
conclusdo da frase conclusiva é mais eficiente que a da frase premissiva, pois sua funcao €
justamente pontuar de maneira definitiva o periodo. Os exemplos 2.1.a e 2.1.b ilustram

claramente a diferenga entre uma frase premissiva e outra conclusiva:
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Ex. 2.1.a — Frase premissiva (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.357)
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Ex. 2.1.b — Frase conclusiva (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.357)

De fato, o que diferencia e determina o lugar da frase no pensamento €, em
grande medida, o tipo de terminacdo. Assim, alterando a terminacdo de uma frase
premissiva, € possivel transforma-la em uma frase conclusiva, e vice-versa, como

exemplifica Koch:
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Ex. 2.2.a — Frase premissiva (fonte: KOCH, 2001, v. I, p.15)

¥ E importante ressaltar que a analogia estabelecida entre os termos musicais e aqueles préprios da 16gica
ajuda a explicar o pensamento musical e sua terminologia, mas nao transfere todas as caracteristicas dos
elementos da légica para seus andlogos na musica.
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Ex. 2.2.b — Frase conclusiva (fonte: KOCH, 2001, v. I, p.15)

A conclusdo das frases, como propde Koch, deve ocorrer tanto na melodia
quanto na harmonia, e € chamada de cadéncia [Cadenz/Tonschluss]. Cadéncias sao
formulas constituidas pelo encadeamento de sons sucessivos e simultaneos (acordes) que
provocam a sensacdo de repouso. Sdo perfeitas [vollkommen] quando o repouso é
definitivo, como deve ser nos finais das obras de musica, ou nas conclusdes dos
pensamentos, quando nada mais deve ser esperado em seguida; e imperfeitas
[unvollkommen] quando o repouso provocado ndo ¢ definitivo, e mantém alguma
expectativa pelas coisas que a sucedem. Essa dltima, também chamada de meia cadéncia
[Halbcadenz], € caracteristica das frases premissivas, ao passo que a primeira ¢é
caracteristica das frases conclusivas.

As cadéncias perfeitas sdo formadas por trés partes, e cada uma delas deve ser
coordenada com as partes do compasso da obra de miisica: a primeira e a terceira partes
devem coincidir com o tempo forte do compasso [Niederschlag des Tactes], também
chamado de parte boa, ou thesis do compasso; e a segunda parte deve ocorrer na parte fraca
do compasso [Aufschlag des Tactes], também chamada de parte md, ruim, ou arsis do
compasso (KOCH, 1969, v.I, p.240-241; 2001, p.1563-1564). A terceira parte da cadéncia
perfeita, chamada de cesura [Cdsur], deve ser constituida pela triade da tonica (maior ou
menor, seja ela da tonalidade principal ou de qualquer outra tonalidade estabelecida
mediante modulagdo) na posicdo fundamental, e com a nota fundamental duplicada na
parte mais aguda. A segunda parte deve ser constituida pela triade ou tétrade (triade com a
sétima menor) da dominante, também na posicdo fundamental, e com a quinta ou a ter¢a na

parte mais aguda, como nota cadencial [Cadenznote] (KOCH, 1969, v.I, p.241). Koch

* Segundo Koch (1969, v.II, p.138-139), o termo modulagio possuia dois sentidos em sua época: 1. Falava-se
de modulac@o quando se tratava dos sons em sequencia, por seu desenho melédico em uma dada tonalidade;
2. Também se nomeava modulagio aquele procedimento que o compositor utilizava para dar mais variedade
harménica e melddica a uma obra, que consistia em conduzir a musica para outras tonalidades, afastando-a da
tonalidade principal, e, em seguida, dirigi-la de volta a essa tonalidade principal. No primeiro caso, fala-se de
modulacgio em geral, ou da conducdo melédica e, no segundo caso, fala-se da modulagdo em particular, ou do
desvio, migracdo ou movimento tonal. Nesta tese, sempre que o termo modulagio for utilizado, entenda-o por
seu segundo sentido, aquele especifico, particular.
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(2001, II, p.1565) comenta que se a quinta desse acorde € colocada na parte mais aguda, a
cadéncia perfeita produz o mais perfeito repouso, pois, além do movimento descendente de
quinta justa entre as notas fundamentais do segundo e terceiro acordes, a parte mais aguda
realiza o movimento descendente entre o segundo e o primeiro grau da escala, de modo
equivalente a0 movimento melddico realizado pela voz humana para concluir uma fala.
Nesse caso, essas ultimas duas partes da cadéncia perfeita podem ser designadas pela
expressao “declinagdao conclusiva” [Schlussfall]. Por fim, a primeira parte da cadéncia,
chamada de preparacdo [Vorbereitung] ou introducdo [Einleitung], pode ser composta pela
triade da tonica na posi¢do fundamental e com a ter¢a ou a nota fundamental na parte mais
aguda, ou pelo acorde da dominante com apojatura de sexta e quarta e o dobramento da
nota fundamental, a quarta ou a sexta na parte mais aguda, ou a triade da subdominante
com a sexta acrescentada na parte mais aguda, ou a triade ou tétrade (triade com a sétima
menor) formada sobre o segundo grau da escala (KOCH, 1969, v.I, p.241-244). Os
exemplos a seguir ilustram essas diversas conformacdes descritas acima:
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Ex. 2.3 — Cadéncias perfeitas (fonte: KOCH, 2001, v. II, p.1568)

A cadéncia perfeita € sempre realizada por acordes na posicao fundamental. As

cadéncias formadas por acordes invertidos s6 ocorrem, segundo Koch, quando a férmula
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cadencial € repetida, e como antecedentes da dltima repeti¢do, que deve ter todas as partes
na posicdo fundamental.

A cadéncia imperfeita, ou meia cadéncia, é aquela que tem a parte final
constituida pela triade da dominante na posi¢do fundamental (KOCH, 2001, p.712-714).
Sao incluidos nessa categoria todos os tipos de cadéncia a dominante, como a cadéncia
frigia, por exemplo. A cadéncia plagal, aquela que tem a parte final constituida pelo acorde
da tonica e a penudltima parte pelo acorde da subdominante, também € considerada uma
cadéncia imperfeita. Os exemplos a seguir ilustram algumas das possibilidades de

conformagdo desse tipo de cadéncia:
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Ex. 2.4 — Cadéncias imperfeitas (fonte: KOCH, 2001, v. I, p.711-716)

Pela terminac@o que possuem, as frases podem ser do tipo tOnica ou dominante.
As frases conclusivas sempre serdo do tipo tdnica, pois a parte final da cadéncia perfeita
que as conclui sempre serd constituida por um acorde com a fun¢do de tOnica. As frases

premissivas, por sua vez, podem ser do tipo tOnica [Grundabsatz] ou dominante
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[Quintabsatz], de acordo com a funcdo harmdnica da cesura da cadéncia que as articula
(KOCH, 1969, v.II, p.414; 2001, p.18). A frase premissiva dominante também pode ser
chamada de frase premissiva modulatéria [Aenderungsabsatz], quando, nos primeiros
periodos das obras de musica, sua fungdo for preparar a modulacao (KOCH, 2001, p.18-
19).

As frases premissivas podem ser classificadas também pela qualidade do
material que comportam: aquelas que contém as ideias principais, ou melhor, que contém a
matéria musical determinante do cardter e sentimento predominantes na obra, sdo chamadas
de tema [Thema] ou frase principal [Hauptsatz]; as demais frases, que representam as
diferentes manifestacdes desse sentimento predominante, por procederem de andlise no
momento da realiza¢do, sdo chamadas de frases analiticas [Zergliederungssatz] (KOCH,
1969, v.I1, p.348; 2001, p.745-747, 1756). Koch (2001, p.746) comenta que, comumente,
nas obras do género sonata, o tema € a primeira frase, e que, nas obras do género sinfonia,
aria e concerto, ele € antecedido por uma frase introdutéria ou um ritornelo.

O grau de completude determina a qualidade 16gica [logische Beschaffenheit]
das frases musicais, pelo modo como nelas sao representadas as ideias: se a representacao €
simples, feita apenas com o essencial e elementar para a determinagao do sentido, como no
exemplo 2.5, a frase é chamada de simples [enger Satz]; por outro lado, se a representacao
¢ mais detalhada por elementos menos essenciais, que garantem a determina¢do mais
precisa de sentido, entdo a frase € chamada de expandida [erweiterter Satz], como o
exemplo 2.6. Resta, por ultimo, a frase aglutinada [zusammengeschobener Satz], aquela que
€ formada pela juncio de duas ou mais frases, de modo que todas sejam reconhecidas como
sendo apenas uma (KOCH, 1969, v.II: p.348; 2001: p.31). O exemplo 2.7 ilustra esse tipo

de frase, cujo ponto de juncdo aparece indicado pelo quadrado.
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Ex. 2.5 — Frase simples (fonte: KOCH, 1969, v.II, p. 352)
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Ex. 2.7 — Frase aglutinada (fonte: KOCH, 1969, v.II, p. 455)
A determinacdo da qualidade logica das frases ndo ocorre por meios
essencialmente racionais, pois, como comenta Koch (1969, v.II, p.351-352), o grau de
completude € estabelecido principalmente pelo sentimento:

Se fosse possivel distinguir na melodia sujeito e predicado, sem
equivoco, como no discurso, entdo ndo precisariamos deixar ao
sentimento que determinasse a completude ou incompletude das
frases [musicais]; pois, nesse caso, uma frase incompleta ou um
inciso seria uma parte meldédica que carecesse de um sujeito ou um
predicado. A completude de uma frase simples se manifestaria
mediante a ligacdo de um predicado com um sujeito; e uma frase
expandida seria, por sua vez, mais do que um sujeito ligado a um
predicado, e teria ou o sujeito, ou o predicado, ou ambos a0 mesmo
tempo mais especificamente determinados por meio de ideias
subsididrias.

Ainda que a razdo ndo realize esse juizo, seus padrdoes favorecem a
compreensdo dele, pois a relagdo entre as partes de uma frase musical pode ser similar a
relacdo entre sujeito e predicado em um juizo, principalmente no que tange a determinacao
de sentido das partes, como argumenta Koch (1969, v.1II, p.352-353):

Se considerarmos a frase seguinte, por exemplo, pelo ponto de vista
l6gico:

Allegretto
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Entdo, ela seria uma frase simples e completa, porque a ideia
principal contida nos dois primeiros compassos, ou o sujeito, recebe
uma certa determinacdo e sentido [das ideias contidas] nos dois
compassos seguintes, ou, do predicado. Mas se essa frase tivesse
que parecer sutil ou obstinada, entdo se tentaria construir os dois
ultimos compassos de modo diferente, ou seja, se ligaria outro
predicado ao sujeito; por exemplo:

E se concluird que, mediante a alteragdo desse predicado, o sujeito
recebe uma outra determina¢do, um outro sentido.

Apesar da eficiéncia didatica da comparagdo, Koch (1969, v.II, p.356) ndo a
sustenta, argumentando que nem sempre € possivel distinguir de modo preciso as partes
equivalentes ao sujeito e predicado numa melodia. Além disso, essa abordagem demandaria
um conhecimento de gramdtica e ldgica sem o qual se tornaria obscura, e esse
conhecimento raramente podia ser pressuposto nos estudantes de composi¢cdo (KOCH,
1969, v.11, p.465). Portanto, em ultima instancia, devia prevalecer o “juizo” do sentimento
na determinacdo da qualidade logica das frases musicais.

A extensao das frases é medida pela quantidade de compassos simples que elas
contém’’. Dessa maneira, diz-se das frases que tém dois compassos de extensao, por
exemplo, que sdo de dois compassos [Zweier]. No caso das frases escritas em compasso
compostoBz, cada compasso € contado duas vezes, pois cada uma de suas partes fortes €

considerada como a primeira parte de um compasso simples. Koch trata apenas da extensao

3! Compassos simples sdo aqueles formados por duas ou trés partes do mesmo género, das quais apenas uma é
considerada principal, ou melhor, forte ou internamente mais longa, como os compassos 2/1, 2/2, 2/4, 2/8, ou
3/1, 3/2, 3/4, 3/8. Os compassos 6/8 e 9/8 sdo chamados de combinados [vermischten Taktart], porque
combinam a estrutura dos compassos simples 2/4 e 3/4 com a subdivisdo terndria dos tempos. (KOCH, 1969,
v.II, p.210-341; 2001, p.1472-1486).

2 Compassos compostos sdo aqueles que derivam da jungio de dois compassos simples, mediante a omissdo
da barra de compasso entre eles. Os tipos mais usados sdo o 4/4, que deriva do 2/4; o 6/4, composto do 3/4; e
0 6/8, derivado do 3/8. O tinico compasso composto derivado de compasso combinado é o 12/8, formado a
partir do 6/8. Os compassos compostos preservam a estrutura métrica dos compassos simples que os formam.
Destarte, possuem duas partes fortes e duas ou mais partes fracas.
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de frases simples e expandidas, pois as frases aglutinadas tém a extensdo de cada membro
aglutinado contada separadamente, como se fossem frases simples ou expandidas. Nesse
ultimo caso, apenas uma observagdo € necessaria: como a aglutinacao das frases ocorre por
meio da elisdo de compassos [Takterstickung ou Taktunterdruckung] — elide-se o dltimo
compasso de uma frase com o primeiro da frase seguinte — o compasso elidido é contado
duas vezes (como indicado no exemplo 2.7).

Em frases simples, “a extensdo mais comum, mais Util e mais agradavel ao
sentimento ¢ a de quatro compassos simples” (KOCH, 1969, v.II, p.366; 2001, p.24). E
possivel encontrar frases simples com menos de quatro compassos simples, mas, como
extensoes muito reduzidas podem ser prejudiciais a completude de sentido, Koch trata
principalmente das frases simples de quatro, cinco, seis ou sete compassos. Frases com
mais de sete compassos simples sdo consideradas expandidas ou aglutinadas, e por isso, a
extensdo delas é considerada de modo diferente: nas frases expandidas, os apéndices
(KOCH, 1969, v.II, p.440) e alguns tipos de repeticio (KOCH, 1969, v.II, p.427) ndo sao
considerados como partes da extensdao real das frases33, pois, por seu cardter acessorio,
essas partes podem ser excluidas sem prejuizo do sentido, e se sao naturalmente percebidas
como acessoOrias, devem ser excluidas da determinacdo da extensdo das frases; sobre a
extensdo das frases aglutinadas, basta o que ja foi dito.

Em sintese, pelas categorias acima definidas, pode-se dizer das frases que

sejam:

Premissiva
Conforme o lugar no pensamento | ou
Conclusiva
Tonica
Conforme o tipo de terminagao ou
Dominante
Principal
Conforme a matéria ou
Analitica
Simples
Conforme a qualidade 16gica ou
Expandida

¥ Sobre isso se falard em seguida, quando se tratar sobre as técnicas de amplifica¢do do pensamento musical -
Cap. 2.2.
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ou
Aglutinada
Conforme a extensdo de X compassos

2.1.2 — Os Incisos

Além da cadéncia que lhes encerra o sentido, as frases podem conter pontos
intermedidrios e menos perceptiveis de repouso do espirito que articulam suas partes, como
aquelas similares ao sujeito e predicado. Dessas partes, apenas aquelas que antecedem a
conclusdo da frase sdo chamadas de inciso (KOCH, 1969, v.II, p.362). A parte conclusiva,
por conter a cadéncia, ndo recebe esse nome. Portanto, se uma frase possui duas partes,
apenas a primeira poderd ser chamada de inciso, uma vez que seu sentido € incompleto; a
segunda, por determinar-lhe o sentido a primeira e, principalmente, por conclui-la, ndo é
considerada um inciso.

A quantidade e tamanho dos incisos dependem da configura¢do ritmica,
melédica e harménica das frases. E possivel encontrar frases sem pontos intermédios de
repouso, formadas por um tnico membro, assim como ha frases de dois, trés ou quatro
incisos, como ilustra o exemplo 2.8. A articulacdo dessas subdivisdes das frases aparece
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marcada por um tridngulo™".
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Ex. 2.8 — Incisos (fonte: KOCH, 1969, v.II, p. 360-364)

Os incisos que possuem dois ou mais compassos simples de extensdo sao
chamados de completos [vollkommnen Einschnitt], e aqueles que t€ém apenas um compasso

de extensdo sdo chamados de incompletos [unvollkommnen Einschnitt] (KOCH, 1969, v.11,

* Koch sempre posiciona essa marcagio sob a nota do acorde em que ocorre a articulagdo. Se essa nota estéd
ornamentada por uma apojatura, como nesses exemplos, a articulagdo sempre ocorrerd na resolucdo
harmonica do ornamento.
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p-365). Embora Koch categorize os incisos conforme sua extensdo, certamente, a ideia de
completude ndo depende propriamente da quantidade de compassos, mas sim da natureza
do material do inciso em relagdo ao todo da frase que ele constitui: o inciso completo pode
ser seguido diretamente pela conclusdo da frase, ao passo que o inciso incompleto deve ser
seguido por outros incisos antes da conclusdo, para que o sentido seja adequadamente

representado.

2.1.3 — Os Periodos

Os periodos sdo as maiores unidades de pensamento musical; sdo formados pela
unido de duas ou mais frases, das quais a ultima deve ser conclusiva, seja na tonalidade
principal ou em qualquer outra tonalidade préxima em grau de parentesco®. Essa unido de
frases, em termos materiais, deve ser orientada pelos seguintes aspectos (KOCH, 1969,
v.II1, p.5):

a. A unidade tonal das frases;

b. A igualdade do tipo de compasso e andamento entre elas;

c. Uma certa semelhanga no movimento das partes ou porcdes do
compasso, ou, uma certa semelhanca das figuras melddicas;

d. A férmula de pontuagdo dessas partes, ou o0 modo como elas
terminam; e

e. A relacdo da extensdao das partes entre si, ou, sua caracteristica
ritmica (Rythmus).

Os periodos constituem as partes principais de uma obra de musica. Sua
quantidade, caracteristica e ordem dependem do género da obra.

Koch divide os gé€neros musicais em duas categorias: a dos pequenos € a dos

grandes, e subdivide cada uma delas nas modalidades instrumental e vocal. Dentre os

¥ Segundo Koch, o grau de parentesco entre as tonalidades [ Verwandschaft der Tonarten] é estabelecido, em
primeiro lugar, pela relatividade entre os modos maior e menor, e pela proximidade no ciclo de quintas.
Assim, as tonalidades com grau de parentesco mais préximo da tonalidade de dé maior, por exemplo, seriam
14 menor (sua relativa), sol maior (quinta acima) e fa4 maior (quinta abaixo). No caso das tonalidades menores,
as relacdes sdo equivalentes. As tonalidades mais proximas de 14 menor, por exemplo, seriam dé maior, mi
menor e ré menor. Seguindo o ciclo de quintas, o segundo grau de parentesco seria formado pelas tonalidades
que se situam duas quintas acima ou abaixo da tonalidade principal; o terceiro grau pelas tonalidades que se
situam trés quintas acima ou abaixo da tonalidade principal, e assim sucessivamente. (1787, p.179-185)
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pequenos géneros instrumentais estdo as dancas, como a gavotte, a bourée, a polonoise, a
angloise ou contertanz, 0 menuet, a marsch, € o tema com variagdes; a ode, a can¢do, € o
coral [Choral] sdo os pequenos géneros vocais; dentre os grandes géneros vocais estao o
recitativo, a dria e seus subgéneros e o coro [Chor], e entre os grandes géneros
instrumentais estdo a sonata e seus subgéneros, o concerto e as pecas de preparagdo, como a
sinfonia e a abertura®.

Os géneros pequenos, geralmente dedicados a matérias de natureza baixa,
simples ou amena, demandam periodos simples, formados pela concatenacdo de duas ou
trés frases igualmente simples. Por outro lado, os géneros maiores, mormente dedicados a
matérias de natureza elevada, demandam periodos expandidos, que Koch (1969, v.III,
p.231) chama de periodos principais [Hauptperioden], formados pela concatenacdo de
varias frases simples, expandidas e aglutinadas.

Em seu manual de composicdo, Koch trata primeiramente dos géneros
pequenos, porque demandam menos técnica, e, por isso, sdo mais adequados, desde um
ponto de vista pedagdgico, para iniciar os compositores em formacgdo. Além disso, acredita
que esses géneros pequenos sdo retratos em miniatura dos géneros grandes (KOCH, 1969,
v.III, p.129), e, assim sendo, o estudo dos primeiros prepara o estudo dos segundos.

Koch (1969, v.III, p.51) recomenda que o estudo dos géneros instrumentais
anteceda o estudo dos géneros vocais, pois esses Ultimos exigem alguns conhecimentos
musicais e extramusicais que, aparentemente, os leitores do Ensaio ndo teriam nos estdgios
primérios da formacdo em composi¢do, como as teorias avancadas de contraponto e as
teorias da linguagem que viabilizam o estudo do texto a ser cantado e de sua relacdo com a
musica. Por isso, inicia o estudo da constru¢do de periodos com andlises de dancgas

instrumentais. Primeiramente, pelo aspecto mecanico, observa que a menor extensao mais

% Da concatenacdo de recitativos, drias e coros, de acordo com o contetido e o tipo de tratamento da poesia,
surgem a cantata, o oratério e a dpera, como supragéneros da musica vocal (KOCH, 1793, p.233). A
disposicao das partes constituintes desses supragéneros depende especialmente da poesia, e ndo da musica.
Por isso, Koch optou por tratar da composi¢ao das partes dos supragéneros, e nao deles propriamente, visando
principalmente as questdes de natureza musical. Sonata, concerto, abertura e sinfonia seriam também
supragéneros da modalidade instrumental, e cada um de seus movimentos constituintes, como o primeiro
allegro de sinfonia, o movimento lento intermedidrio e o allegro final, seriam gé€neros hierarquicamente
equivalentes ao recitativo, a dria e ao coro. Mas, como a composi¢do da musica instrumental ndo depende, em
principio, de qualquer elemento extramusical, entdo Koch coloca os supragéneros instrumentais no mesmo
nivel dos grandes géneros vocais.
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comum das dancas é de dezesseis compassos, divididos em dois periodos simples de oito
compassos, formados respectivamente por duas frases simples de quatro compassos cada.
Considerando uma série de exemplos, desde o ponto de vista da interpontuagdo das frases,
Koch (1969, v.I11, p.56) propde as seguintes regras: dentre as quatro frases, é possivel haver
uma ou duas frases conclusivas. Se houver apenas uma, ela encerrard a obra, e sua cadéncia
ocorrerd na tonalidade principal; se houver duas, a cadéncia da primeira podera ocorrer no
tom principal da obra, ou no tom para o qual a modulacdo conduzir, no final do primeiro
periodo, e a cadéncia da segunda ocorrerd na tonalidade principal, no final do segundo
periodo. Se houver apenas uma frase conclusiva, as demais serdo premissivas, €, nesse
caso, vale a seguinte regra: para que o efeito da concatenagdo seja agradavel, duas frases
premissivas de mesma termina¢do na mesma tonalidade nao podem ser conectadas entre si
num mesmo periodo (KOCH, 1969, v.III, p.111-112). Disso resultam as seguintes
possibilidades, que Koch (1969, v 111, p.128-129) propde como maximas:
1. Apds uma frase premissiva tdnica pode vir
a. Uma frase premissiva dominante, ou
b. Uma frase conclusiva
2. Apds uma frase premissiva dominante, pode seguir
a. Uma frase conclusiva, ou
b. Uma frase premissiva dominante em outra tonalidade,
ou
c. Caso ela ndo inicie a obra, uma frase premissiva tonica,
ou também,
d. As vezes, outra frase premissiva dominante na mesma
tonalidade, mas com pontuacdo melddica diferente; e,
por fim,
3. Apo6s uma frase conclusiva pode vir
a. Uma frase premissiva tOnica, ou
b. Uma frase premissiva dominante, ou também
c. Uma frase conclusiva em outra tonalidade.

O exemplo 2.9 ilustra algumas dessas maximas:

55



Menuet THaydn

.

Nu_e Yy e p 2 T2 - Yy e PP,
i R e e e e e e e e e B i e R e | 1
AN LA 3 T I T I )| T
& ! ‘
o~ [ Py L 1
H} }Iu_\'_"—OLj‘[J‘]: Jil }\[I_\'_ﬁ:jl\ E— | 5
' I I 4 hl ! I | 7 b
9 T —~ T
pp = ole £, | 2e S £ EeLbe o . =
e e e s e s o | [ e e e e e o
\Q—j’ I T | T
G tp—r T e [ —— ——— —
am— —H e i — 1 T e e e
1 T 1 f ‘ I o

Ex. 2.9 — Menuet de J. Haydn (fonte: KOCH, 1969, v.III, p.58-59)

Este minueto de J. Haydn (1732-1809) é composto de dois periodos, cada um
com duas frases simples de quatro compassos de extensdo. O primeiro periodo se inicia
com uma frase premissiva tonica, que cumpre a funcio de frase principal, pois apresenta a
ideia da obra. A segunda frase € conclusiva, com cadéncia na tonalidade principal (sol
maior), e analitica, pois deriva da andlise da frase principal. De fato, trata-se da repeti¢ao da
primeira frase, com alteracdo da férmula cadencial. As frases do segundo periodo
diferenciam-se apenas pela férmula cadencial, como no primeiro: ao passo que a
antecedente é premissiva dominante, a consequente € conclusiva. Ambas sdo analiticas,
uma em relacdo a outra, e ambas em relac@o a frase principal.

A simetria [Ebenmaas] entre as partes constituintes de uma musica de danga era
uma das condi¢Oes necessarias para que ela pudesse ser dancada. Além disso, a simetria era
considerada uma das causas da sensacdo agradavel decorrente da percepcao da musica,
como comenta J. Riepel (2007, p.23): “as unidades de 4, 8, 16 e 32 compassos sdo
enraizadas em nossa natureza de tal modo que nos parece dificil ouvir uma outra constru¢ao
[Ordnung] com prazer.” Isso porque se acreditava que a simetria conferia
proporcionalidade as obras, conformado-as harmoniosamente, e, uma vez que o homem
estava naturalmente propenso a sentir prazer na harmonia, a simetria era fonte de prazer.

Essa sucessdo de unidades de mesma extensdo, que Koch denomina de rythmus,
configura um suprarritmo fraseoldgico que permite ao ouvinte prever o que ainda ndo foi

ouvido, criando uma expectativa na recep¢do da obra. Dessas obras de frases simétricas,
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diz-se que tém rythmus de N compassos, sendo N a extensio das frases. O minueto acima,
por exemplo, tem o rythmus de quatro compassos, que Koch considera o mais perfeito
(1969, v.III, p. 53). As unidades de extensdo impar ndo sdo percebidas com o mesmo
prazer, mas podem igualmente configurar rythmus, principalmente quando dispostas aos
pares, de modo que a imparidade ndo predomine na percepc¢ao do ouvinte.

Quando as dancas ndo sdo feitas para serem dancadas, elas podem ser
amplificadas, e sua simetria pode ser corrompida (KOCH, 1969, v.I1I, p.315). Dentre os
procedimentos utilizados para amplificacdo das obras de musica, hd um especialmente
importante e complexo, que altera a constituicdo dos periodos: a modulagdo. Nas obras
pequenas, ela é facultativa (KOCH, 1969, v.III, p.132), mas nos grandes géneros, &
convencionalmente necessdria (KOCH, 1969, v.II, p.175). No primeiro caso, quando
realizada, a modulacido se constitui de duas frases: uma premissiva dominante e outra
conclusiva, dispostas nessa sequencia. A cadéncia da segunda frase deve ocorrer na nova
tonalidade®’, e a cesura da primeira dever4 ser constituida pelo acorde da dominante dessa
nova tonalidade, de modo que ela seja preparada (KOCH, 1969, v.II1, p.137). Essas frases
podem ser dispostas no final do primeiro periodo (KOCH, 1969, v.III, p.143-152), ou no
inicio do segundo (KOCH, 1969, v.III, p.132-143), amplificando-os. A amplificacdo ocorre
porque, para se realizar a modulagao, deve-se, antes dela, estabelecer a tonalidade principal,
e depois dela, retornar para a tonalidade principal, e isso ndo pode ser feito com apenas
quatro frases de quatro compassos sem comprometer a inteligibilidade da obra.

Por isso, se a modulagdo ocorresse no primeiro periodo, a ele deveria ser
acrescentada uma terceira frase. Assim, a primeira frase poderia ser premissiva tonica ou
dominante na tonalidade principal, para estabelecé-la corretamente; a segunda frase poderia
ser premissiva dominante na tonalidade principal ou na nova tonalidade, e a terceira seria
uma frase conclusiva na nova tonalidade. Nesse caso, concluida a modulag¢do no final do

primeiro periodo, caberia ao segundo retornar a tonalidade principal e concluir a obra.

7 Koch (1969, v.III, p.137) comenta que, conforme o costume, em obras pequenas, a modulagdo deve ocorrer
entre tonalidades préximas: se a tonalidade principal [Haupttonart] for maior, modula-se para a tonalidade
maior de sua dominante; por outro lado, se a tonalidade principal for menor, entdo se modula para a
tonalidade maior de seu terceiro grau, ou a tonalidade menor de sua dominante. Nos grandes géneros, em
funcdo da maior variedade necesséria, a modulac¢do pode ocorrer para tons mais distantes no ciclo das quintas.
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Caberia ainda apresentar alguma frase analitica ou mesmo o tema na nova tonalidade, antes
de proceder o retorno a tonalidade principal e a conclusdo da obra. De outro modo, se a
modulacdo ocorresse no inicio do segundo periodo, o primeiro poderia permanecer
inalterado, com apenas duas frases como descrito anteriormente. A primeira frase do
segundo periodo poderia ser premissiva dominante e a segunda frase, conclusiva, ambas na
nova tonalidade. Concluida a modulacdo, é possivel retornar a tonalidade principal
reapresentando diretamente em seguida todo o material do primeiro periodo, alterando, se
necessdrio, a formula cadencial final para que a dltima frase seja conclusiva na tonalidade
principal. Outra possibilidade apontada por Koch (1969, v.III, p.139) seria inserir, entre o
final da modulacdo e o retorno da tonalidade principal, uma ou mais frases intermedidrias

[Zwischensdtze] que preparassem gradualmente o retorno, como no exemplo 2.10:
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Ex. 2.10 — Menuet (fonte: KOCH, 1969, v 111, p.142-143)

Nesse minueto, possivelmente composto por Koch, o primeiro periodo é
formado por duas frases simples de quatro compassos: a primeira € principal e premissiva
tonica, e a segunda, analitica e conclusiva, ambas na tonalidade principal, sol maior. O
segundo periodo € iniciado com a modulacdo para a tonalidade maior da dominante
principal, ré maior. A primeira frase do segundo periodo é premissiva dominante na nova
tonalidade; € analitica e de quatro compassos, assim como as trés frases seguintes. A
proxima frase é conclusiva em ré maior, efetivando a modulacdo para a nova tonalidade. As

duas frases seguintes sdo intermedidrias, e preparam o retorno da tonalidade principal: a
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primeira € premissiva tOnica, em l4 menor, e a segunda é premissiva dominante em sol
maior. Finalmente, o retorno a tonalidade principal ocorre nas duas dltimas frases, com a
reexposi¢do completa do primeiro periodo.

Ao proceder a modulagdo, nesse caso, ndo foi amplificado, de fato, o segundo
periodo, mas sim a segunda sec¢do ou reprise do minueto, uma vez que foram inseridas duas
frases intermedidrias e mais outro periodo apds a conclusio da modulacdo. Destarte, a
modulacdo amplificou a estrutura geral da obra, expandindo sua extensio devido a
quantidade maior de material utilizado.

De outro modo ocorre no exemplo 2.11:

Poco andante —‘
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Ex. 2.11 — Poco andante (fonte: KOCH, 1969, v.II1, p.146-150)

Nesse caso, a modulagdo ocorre no primeiro periodo, formado por trés frases
simples de quatro compassos cada. A primeira frase, que estabelece a tonalidade principal
(sol maior), é premissiva tonica, e € a frase principal da obra. A segunda frase € analitica e
premissiva dominante, ainda na tonalidade principal. A dltima frase desse periodo, também
analitica, é conclusiva em ré maior, e efetiva a modulacdo. Ao segundo periodo cabe o
retorno a tonalidade principal. Esse também estd formado por trés frases simples, analiticas,
e de quatro compassos. A primeira delas é premissiva tonica em 14 menor. A segunda é

premissiva dominante em sol maior, preparando o retorno que ocorre na ultima frase, que é

conclusiva na tonalidade principal. Aqui, a modulacdo realmente promove ampliacdo dos
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periodos, aumentando a quantidade de frases que os constitui; desse modo, cada secdo ou
reprise € formada por apenas um periodo amplificado.

A despeito da modulacdo e a decorrente amplificacdo, os dois tltimos exemplos
acima sdo ainda considerados espécimes pertencentes aos pequenos géneros instrumentais,
uma vez que a matéria musical que eles comportam € simples e a amplificacdo que sofrem
ndo configura propriamente um desvio dos padrdes dispositivos e elocutivos estabelecidos
para eles pelo costume da época. De fato, consolidando-se ainda no século XVIII como
procedimento préprio do sistema tonal®, a modulagdo adquire lugar cativo nas estruturas de
praticamente todos os géneros musicais, garantindo-lhes variedade acessoria ou essencial,
conforme suas propor¢cdes. Reconhecendo a importancia desse procedimento na
composi¢ao musical, Koch (1969, v.II, p.137-269) dedica uma parte do segundo volume do
Ensaio para a Instrucdo em Composi¢ao a codificacao dos lugares comuns da modulacao, e
um segundo Ensaio, publicado em 1812, a codificacdo de Ilugares especificos,
especialmente da modulagdao enarmonica.

Além da modulagdo, que se fundamenta na prépria esséncia da matéria sonora —
conforme concepcdo setecentista — outros procedimentos de natureza distinta, puramente
fraseolégica, eram também utilizados para amplificacdo das unidades de pensamento
musical. S3o eles: a repeticdo e suas variantes — a progressao e a transposi¢do — o apéndice

e a multiplica¢do de cadéncias, a continuacdo e o paréntesis.
2.2 - As técnicas de amplificacdo do pensamento musical

Koch trata das técnicas de amplificacdo do pensamento musical em duas partes
distintas do Ensaio sobre a Instru¢do em Composicdo: na primeira, que compreende todo o
final do segundo volume, preocupa-se em definir e considerar as caracteristicas mecanicas
dos procedimentos na constituicao das frases expandidas e aglutinadas; na segunda parte,

localizada na metade no terceiro volume, como complemento indispensédvel na constituicao

% Sistema de base da linguagem musical setecentista que estabelece ao compositor o substrato compositivo, a
paleta de sons disponiveis e sua hierarquia, a partir de principios matematicos consolidados pela tradigdo
pitagérica e reformulados, nos séculos XVII e XVIII, levando-se em consideragdo parametros acusticos, por
M. Mersenne (1588-1648), R. Descartes (1596-1650), J.-Ph. Rameau (1682-1764) e F. W. Marpurg (1718-
1795), dentre outros.
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de periodos principais, o autor trata da aplicacdo dessas técnicas. Ambas as partes se
complementam e se conectam por meio de referéncias, seja a teoria de uma ou a prética da
outra. Em ambas as partes, trata-se principalmente do aspecto melédico do material

musical.

2.2.1 - A repeticao e suas variantes

A primeira técnica de que trata Koch (1969, v.III, p.153), por considerd-la a
mais comum de todas as técnicas, € a repeticdo [Wiederholung], que consiste na reiteracao
ou reexposicdo de frases inteiras ou partes de frases. Sobre a repeticao de periodos, Koch
ndo trata. Para ele, toda repeticio deve ser digna de acontecer, seja pelo alto grau de
representacdo musical do sentimento expressado, ja contido no material, seja pelo novo
enfoque que se queira dar a expressdo do sentimento. Neste dltimo caso, diferentes meios
auxiliares podem tomar parte na repeticdo, como por exemplo:

I- O aumento ou a diminuicdo da intensidade do som na execucdo da parte
repetida;

2- A variacdo de figuras, mediante as quais as notas melddicas principais sao
ornamentadas;

3- Um novo uso das vozes acompanhantes;

4- O aumento ou a diminuicdo da quantidade de instrumentos acompanhantes;

5- O uso simultaneo de dois ou mais desses recursos.

A repeticao de partes de frase pode ser operada com material contido em apenas
um compasso, ou com incisos completos ou incompletos, e pode ocorrer de trés modos
distintos: I - na mesma tonalidade e sobre a mesma harmonia; ou II - na mesma tonalidade
e sobre um grau diferente da escala; ou III - em outra tonalidade.

Em frases sem incisos, costuma-se aplicar a repeticdo em compassos isolados,
especialmente naqueles que antecedem a cadéncia da frase, uma vez que, ao repetir o
compasso que contém a formula de finalizagdo, essa repeticdo ganha uma aparéncia de
apéndice. Ao operar com apenas um compasso, na mesma tonalidade e sobre a mesma
harmonia, a repeti¢cdo pode ser literal ou melodicamente variada. O exemplo 2.12 ilustra o

primeiro caso:
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Ex. 2.12 — Andante (fonte: KOCH, 1969, v.III, p.159)
Em frases formadas por incisos incompletos, quando um inciso € repetido, os
demais também devem ser, pois essas partes de frases devem guardar uma relacdo de
paridade, para que seu efeito seja agradavel (KOCH, 1969, v.III, p. 168), como ilustra a

seguinte frase (ex. 2.13) formada por dois incisos incompletos:
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Ex. 2.13 — Poco adégio (fonte: KOCH, 1969, v.III, p.169)

Na elaboragao da frase, a repeticao dos incisos pelo oboé, no exemplo 2.14,
outorga a parte um cardter imitativo, criando um efeito de eco, bastante recorrente no

repertdrio setecentista.

Poco adagio
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Baixo Continuo

Ex. 2.14 — Poco adégio (fonte: KOCH, 1969, v 111, p.169-170)
Mas o uso mais comum da repeti¢do, segundo Koch (1969, v.111, p.174-175),

ocorre com incisos completos e com frases inteiras, com ou sem variacdo das partes
repetidas. Em frases com incisos completos, quando a repeticdo € aplicada, mais
habitualmente se opera com os incisos inteiros, de modo a garantir extensdes mais bem
proporcionadas, como nos exemplos a seguir, em que o procedimento amplifica frases
simples de quatro compassos transformado-as em frases expandidas de seis compassos de
extensdo a partir da repeti¢do literal do primeiro inciso (ex. 2.15 a) ou da repeti¢do variada

(ex. 2.15 b), ambos na mesma tonalidade e sobre a mesma harmonia:
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Ex. 2.15 b — Repeti¢do variada de inciso (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p.429)

A repeticdo pode ocorrer também sobre um grau diferente da escala de uma
mesma tonalidade, como no exemplo 2.16, em que o inciso dos compassos 1 e 2 aparece
repetido nos compassos 3 e 4 sobre o quinto (ou sétimo*) grau da escala, sobre uma
estrutura harmdnica espelhada (I| V || V ou vii | I):
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Ex. 2.16 — Repeticao sobre um grau diferente da escala (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.431)

Se este tipo de repeticdo ocorre apenas uma vez, COmo no caso acima, ele nao
recebe nenhum nome em particular, mas se ocorre mais de uma vez, sobre mais de um grau
diferente da escala de uma mesma tonalidade, entdo ele recebe o nome de progressdo
[Progression]. No exemplo 2.17, uma frase premissiva dominante em ré maior, em
compasso composto — por isso cada compasso é subdividido em duas partes, como indica a
numeracao — o inciso completo € apresentado em sol maior nos compassos 1 e 2, em
seguida € repetido em ré maior nos compassos 3 e 4, e depois em mi menor nos cOmMpassos
5 e 6. Diz-se desta frase que esteja em ré maior porque termina sobre o acorde de la maior —
sua dominante — e porque a frase estd escrita com a armadura de clave de ré maior, sem
qualquer acidente ocorrente que aponte para sua relativa menor. Contudo, ao apresentar o
inciso primeiro em sol maior e seguir a sequencia harmdnica acima descrita, a frase
aparenta comegar na tonalidade de sol maior, e ao final da progressdo, nos compassos 7 € 8,

modular para a tonalidade de ré maior. Possivelmente, trata-se de um fragmento de periodo

* Uma vez que Koch opera apenas com fragmentos melédicos, as vezes ndo é possivel precisar as harmonias
subentendidas as melodias. Neste caso, ambos os acordes, seja o formado sobre o quinto grau da escala, ou
aquele formado sobre o sétimo grau, cuamprem a mesma func¢do de dominante.
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de alguma obra na tonalidade de ré maior ou si menor, extraido de seu contexto para
ilustrar o procedimento. Considerando a tonalidade de sol maior, teremos entdo os
compassos 1 e 2 sobre o acorde do primeiro grau, os compassos 3 e 4 sobre o acorde do

quinto grau, e os compassos 5 e 6 sobre o0 acorde do sexto grau da escala.

N>
e

Ex. 2.17 — Allegretto (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.432)

Fica evidente, neste exemplo acima descrito, que em funcdo da harmonia
subjacente, a melodia pode sofrer pequenas alteracdes intervalares, como aquelas indicadas
nos compassos 4 e 6 pelas cruzes.

Quando a repeticdo de uma parte de frase ou de uma frase inteira ocorre em
outra tonalidade, entdao ela recebe o nome de transposi¢do [Transposition]. Koch (1969,
v.II, p.434-5) comenta que este procedimento era frequentemente utilizado pelos “antigos”,
e que o gosto moderno, por isso, recomenda ndo utilizd-lo. Contudo, seria possivel atualiza-
lo e autorizar seu uso mediante a variacdo e ornamentacdo do trecho transposto. No
exemplo 2.18 a, o inciso dos compassos 1 e 2 aparece literalmente transposto um tom
acima, a maneira antiga, nos compassos 3 e 4. No exemplo 2.18 b, a transposi¢do aparece

variada, conforme o gosto moderno.

Ex. 2.18 a — Transposi¢ao literal de inciso (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.433)

[T
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Ex. 2.18 b — Transposicdo variada de inciso (fonte: KOCH, 1969, v 11, p.434)

Koch enfatiza ainda o seguinte aspecto da repeticdo: sempre que ela puder ser
reconhecida como tal, ou seja, sempre a sensacao da repeticao for evidente, entdo ela deve

ser excluida do computo da extensdo da frase. Sendo assim, diz-se da frase do exemplo
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2.19 que ela tem apenas quatro compassos de extensdo, uma vez que a repeticio do

primeiro compasso, por ser tdo evidente, ndo é considerada.
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Ex. 2.19 — Andante — Repeti¢ao literal de compasso (fonte: KOCH, 1969, v.III, p.159)
Ja no exemplo 2.20, que teve o segundo compasso repetido e variado pela
inversdo entre as vozes, a repeticdo nao ¢ muito evidente e facilmente perceptivel. Neste
caso, o compasso repetido é considerado no calculo da extensdo da frase, e diz-se dela,

portanto, que possui cinco compassos de extensao.
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Ex. 2.20 — Repeticao variada de compasso (fonte: KOCH, 1969, v.1II, p.428)

Este aspecto, de acordo com Koch (1969, v.III, p.161), é essencial para a
consolida¢dao de um rythmus bem proporcionado na constru¢ao dos periodos das obras de

musica.
2.2.2 — O apéndice e a multiplicaciao de cadéncias

O apéndice [Anhang], ou esclarecimento [Erkldrung], consiste num fragmento
de frase acrescentado ao final de uma frase para reforcar uma ideia ja apresentada ou
elucida-la (KOCH, 1969, v.II, p.435). Independentemente da func@o que deva cumprir, o
apéndice é comumente formado pela repeticdo ou multiplicacdo da cadéncia da frase em
que € colocado (KOCH, 1969, v.III, p.191). O que diferencia os diversos procedimentos e
tipos de apéndice € o que se coloca entre as repeticOes € as variagdes, harmonicas e
melddicas, da cadéncia.

Para cumprir a primeira fungdo, a de reforco, geralmente se utiliza a repeticdao
de material da propria frase, sempre seguida da férmula cadencial, como ilustra o exemplo

2.21 a, em que o material dos compassos 3 e 4 € repetido logo apds a conclusdo da frase,
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para reafirmar a ideia melddica em si e sua conclusd@o. Para cumprir a funcdo de
esclarecimento, Koch recomenda utilizar material diverso daquele apresentado na frase e
que ajude a determinar melhor seu conteido, como ilustra o exemplo 2.21 b. Neste
exemplo, o apéndice estd formado por figuras melddicas diferentes daquelas utilizadas na
constituicdo da frase, que complementam a ideia apresentada e contribuem na determinagdo

de seu sentido.
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Ex. 2.21 a— Allegretto — Apéndice de refor¢o (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p.436)
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Ex. 2.21 b — Allegretto — Apéndice de esclarecimento (fonte: KOCH, 1969, v.II, p. 436)
Koch (1969, v.II, p.437-438) enfatiza que, ao utilizar estes procedimentos para

amplificar o discurso musical, o compositor deve atentar para o fato de que todo apéndice
implica na reiteracdo de férmulas cadenciais e que, para um bom efeito na recepcdo da
musica, essas formulas nunca podem ser melodicamente idénticas. Para nao “ofender o
ouvido”, ¢ necessario variar as notas das cesuras, seja por meio da alternancia entre as notas
de uma mesma triade em cadéncias consecutivas — como nos exemplos acima, em que a
melodia da primeira cadéncia repousa na terca da triade do acorde de tonica, e a melodia da
segunda cadéncia repousa sobre a nota fundamental da mesma triade —, seja pela
ornamentacdo da cesura por figuracdes diversas ou simplesmente pela transferéncia de
oitava, ou mudanca de registro na melodia. Essa observacdo torna-se especialmente
importante nas ocasides em que 0 compositor opta por repetir o apéndice depois de
apresentd-lo, ou por incluir mais de um apéndice diferente numa mesma frase, como nos
exemplos 2.22 a e b (KOCH, 1969, v.1I, p.439). No primeiro caso (ex. 2.22 a) ocorre a

repeticao literal do apéndice com a variagdo da cesura e, no segundo caso (ex. 2.22 b), dois
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esclarecimentos diferentes sdo encadeados, ambos com cesuras diferentes sobre uma

mesma harmonia:

Ex. 2.22 b — Encadeamento de apéndices de esclarecimento diferentes (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.439)

Também € possivel que o apéndice seja concluido com uma cadéncia diferente
daquela da frase a que ele € acrescentado, e se esse tipo de variacdo ocorre, entdo, a cesura
da frase e a cesura do apéndice podem compartilhar da mesma configuracdo melddica,

como ilustra o exemplo 2.23.

SN %
Hu . | , - ——r—
o a— [ = 7 PR e T 00 1 S 0 et e 0 G
m
: | I | | | ~

J ! ; o —

(Y] E E Va4 T4 -
Cesura eni ré maior Cesura em 14 maio

Ex. 2.23 — Apéndice com cadéncia diferente da frase (fonte: KOCH, 1969, v.II, p.441)

Sempre que a cadéncia do apéndice for diferente da cadéncia da frase, aquela
prevalecera na caracterizacdo da interpontuacdo da frase (KOCH, 1969, v.II, p.440). Sem o
apéndice, o exemplo acima poderia ser classificado como sendo uma frase premissiva
tonica, em funcdo da primeira cesura, em ré maior. Mas, com a inclusdo do apéndice
pontuado pela cesura em 14 maior, que altera a conclusdo geral da frase, ela passa a ser
caracterizada como premissiva dominante.

Koch (1969, v.III, p.195-7) comenta que havia se tornado uma pratica comum
em sua época preencher o espaco entre a cesura da frase e o inicio do apéndice com
figuracdes melddicas, e que, quando isso € feito, a distincao entre frase e apéndice se torna

mais dificil, demandando mais habilidade de estudantes e interpretes na andlise e
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identificacdo das partes. Isso fica evidente no exemplo 2.24, em que a figura melddica do
compasso 4 rompe com o repouso esperado para o final da frase e conduz para o apéndice
seguinte, conectando as partes e criando a falsa impressdo de que ambas constituem uma

unica ideia.

Ligagdo Apéndice

Ex. 2.24 — Ligacdo da frase ao apéndice (fonte: KOCH, 1969, v.II1, p.196)
Em frases conclusivas, os apéndices podem ser utilizados para repetir a mesma
formula cadencial, reforcando a conclusdo do periodo. Quando a mesma cadéncia é
repetida, trés caminhos podem ser seguidos:
1- Repete-se apenas a cadéncia da frase, literalmente, como no exemplo 2.25 a, ou
com variacdo, como ilustrado pelo exemplo 2.25 b;
2- Repete-se, junto com a cadéncia, uma outra parte da frase conclusiva, como
ilustra o exemplo 2.25 ¢; ou
3- Usa-se uma ideia incompleta ndo contida na frase antes da repeticdo da

cadéncia, como mostra o exemplo 2.25 d abaixo.
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Ex. 2.25 — Apéndices de frases conclusivas (fonte: KOCH, 19609, v.II, p.441-442)

Koch (1969, v.II, p.445-447) comenta que, em frases conclusivas, quando se
opera a repeticdo de cadéncias ou quando se inclui outro tipo de apéndice igualmente
enfatico e conclusivo, usa-se frequentemente a inser¢cdo de desvios harmoOnicos e/ou
melddicos entre as cadéncias finais de modo que se amplie a expectativa pelo final da frase.

Esses desvios recebem o nome de cadéncia de engano [Trugschluss], e ocorrem sempre
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mediante a quebra do movimento cadencial esperado, como ilustram os exemplos a seguir.
Nos exemplos 2.26 a e 2.26 b, o desvio criado na cadéncia € de natureza essencialmente
melddica: a expectativa criada é a de que a melodia termine na nota fundamental da triade
da tdonica, mas, ao invés disso, ela progride em dire¢do a terca da triade, diretamente, no
exemplo 2.26 a, e ornamentada por uma apojatura cromdtica no exemplo 2.26 b. Nos
exemplos 2.26 ¢ e 2.26 d, além do desvio melédico ocorre também o harmdnico. A
expectativa criada € a de que se chegue, ao final da cadéncia, no acorde da tonica, mas, no
lugar dele, retoma-se o acorde da subdominante para reiniciar o movimento cadencial.
Finalmente, no exemplo 2.26 e, observa-se na parte mais aguda um movimento melédico
previsivel, com o contorno caracteristico da cadéncia perfeita: o movimento descendente
por graus conjuntos em direcdo ao primeiro grau da escala. Neste caso, o que surpreende é
o desenho melddico da parte mais grave que, ao invés de concluir a cadéncia no primeiro
grau da escala, o faz no sexto grau, interrompendo a conclusdo e ampliando a expectativa
pelo fim efetivo. Em todos os exemplos, o momento do “engano” aparece indicado pela

estrela.
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Ex. 2.26 — Cadéncias de engano (fonte: KOCH, 1969, v.I1, 445-446)

Os apéndices de frases conclusivas também podem ser pontuados por cadéncias
diferentes daquela da frase a que sdo acrescentados. Koch (1969, v.1I, p.441-2) aponta, para
este caso, duas possibilidades: a primeira € concluir o apéndice com uma cadéncia que ele
chama de impropria [uneigentliche Cadenzformel], constituida pela mesma sequencia

harmonica da cadéncia perfeita, por acordes na posi¢do fundamental, mas cuja melodia, ou
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parte mais aguda, seja concluida com a terca ou a quinta da triade final ao invés da nota

fundamental, como mostra o exemplo 2.27.
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Ex. 2.27 — Apéndice com cadéncia imprépria (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p. 442)
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Cadéncia impropria

A segunda possibilidade € concluir o apéndice de frases conclusivas com
cadéncia a dominante, também chamada de meia cadéncia [Halbcadenz] ou cadéncia
inconclusiva, uma vez que o acorde de dominante € deixado sem resolu¢do, como uma
frase premissiva dominante. Koch (1969, v.II, p.443) comenta que, comumente, este tipo de
apéndice tem uma fermata em seu ultimo acorde, e que, sempre que ele é utilizado para
concluir um movimento ou peca de misica, ele cria um elo com o movimento ou peca
seguinte. Este elo constitui-se propriamente pelo acorde de dominante deixado sem
resolucdo, que deve, sempre, fazer referéncia a tonalidade do préximo movimento ou peca,
ou melhor, deve ser a dominante da tonalidade do préximo movimento ou pega. No
exemplo 2.28, apds a frase conclusiva em d6 maior, segue um apéndice pontuado por uma

meia cadéncia em f4 maior, criando expectativa para o que quer que siga nessa nova

tonalidade.
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Ex. 2.28 — Apéndice de meia cadéncia em frases conclusivas (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p.444)

Outra possibilidade de elaboracdo do apéndice, bastante utilizada nos grandes
géneros vocais € Instrumentais, como apontado por Koch (1969, v.II, p.201), é a
amplificacdo do apéndice mediante sua repeti¢ao e/ou a inser¢do de partes complementares.
No exemplo 2.29, observa-se uma frase conclusiva em ré maior amplificada por um
apéndice explicativo (indicado pela letra A) que €, por sua vez, amplificado mediante
repeticdo variada, uma oitava abaixo (conforme indicado pela letra B), e por uma ideia
complementar, exposta e igualmente repetida para a conclusdo da frase (conforme indicado

pela letra C).

70



| ]

Ex. 2.29 — Amplificacdo do apéndice (fonte: KOCH, 1969, v.II1, p. 202)

Por dltimo, mas ndao menos importante, Koch (1969, v.II, p.440, 447; 1969,
v.III, p.199) ressalta que todos os apéndices, por serem partes acessOrias, devem ser
desconsiderados no computo da extensao das frases, do Rythmus fraseolégico e da estrutura
das obras de musica. Assim sendo, diz-se de todas as frases utilizadas acima como
exemplos deste procedimento que possuem quatro compassos de extensdo,

independentemente do tamanho do apéndice que as amplifica.

2.2.3 — A continuacao

A continuagdo [Fortsetzung] é uma técnica de amplificacdo do pensamento
musical que consiste no desenvolvimento ou prolongamento de uma ideia contida numa
frase (KOCH, 1969, v.II, p.448). Esta técnica, aplicada na etapa de realizacdo das obras de
musica, pode ser executada de trés modos distintos, a saber:

1. Mediante a aplicagdo livre de figuras ritmicas diversas e variadas. Sobre esse
modo, Koch nada comenta, e a ilustracdo fornecida por ele (exemplo 2.30), sem qualquer
explicacdo, deixa claro que nd3o se trata propriamente de uma técnica, mas do
desenvolvimento livre de uma ideia, orientado mais pela natureza ou génio que pela arte do
compositor. Nesse sentido, poderia se dizer que este tipo de continuacdo seria o

procedimento mais comum de amplificacdo das fantasias e improvisos instrumentais.
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Ex. 2.30 — Continuagao livre (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p. 448-449)

Neste exemplo, observa-se uma frase amplificada pelo desenvolvimento livre
de sua ideia inicial. O primeiro e o segundo compassos compartilham de uma mesma
configuragdo ritmica baseada em sincopes. No terceiro e quarto compassos, € em seguida,
nos compassos 5, 6 e 7, cria-se um acelerando ritmico mediante a utilizacdo gradual de
figuras de menor valor de duracdo, como as colcheias seguidas de semicolcheias, em
direcdo ao ponto mais agudo da melodia situado no compasso 7. Apds um rapido descenso
melddico neste compasso, as semicolcheias sdo abruptamente interrompidas pela férmula
cadencial do compasso 8 elaborada em acordes articulados por pausas: ouve-se o acorde de
tonica no primeiro tempo do compasso e o acorde de dominante no terceiro tempo. Com
este ultimo acorde, cria-se a expectativa da retomada do acorde de tdnica no primeiro
tempo do compasso 9, como resolucdo da frase e estabelecimento do repouso, mas isso ndo
acontece. Neste compasso opera-se uma cadéncia de engano, na qual a parte mais grave
progride para o sexto grau da escala de mi bemol maior (a tonica deste trecho de musica) e
a parte mais aguda progride para uma alteracdo cromdtica da tOnica da escala, mi natural. A
harmonia formada neste compasso cumpre claramente a fun¢do instdvel de dominante, e
essa instabilidade harmonica € reforcada pela retomada da figura ritmica das sincopes,
iguais as do inicio, para evidenciar o adiamento da conclusdo da frase e do consequente
repouso. O compasso 10 cumpre a resolugdo harmoénica da dominante antecedente e
interrompe a instabilidade ritmica das sincopes com uma figura de valor maior de duracio —
uma seminima pontuada — no primeiro tempo do compasso. As figuras dos compassos 9 e
10 sao encadeadas de modo que se estabeleca uma relacdo de complementaridade ritmica e

harmonica, criando um par de figuras que serd repetido, nos compassos 11 e 12, em outra
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tonalidade, caracterizando uma transposi¢cdo. No compasso 13 uma nova figura ritmico-
melddica € introduzida — possivelmente derivada da figura do compasso 10 — e repetida, no
compasso 14, sobre outro grau da escala. Nos compassos 15 e 16 sdo retomadas as figuras
de semicolcheias sucessivas, que conduzirdo para a férmula cadencial ritmicamente
amplificada dos compassos 17, 18 e 19. Neste ultimo compasso finalmente se cumpre em
definitivo a resolucdo extensamente adiada da cadéncia perfeita sobre a tonalidade do
trecho. Fica claro, por meio deste exemplo, que este tipo de continuagdo ndo se norteia por
qualquer regra ou preceito especifico, exceto pelo gosto e génio do compositor, € ndo leva
em consideracdo qualquer principio de desenvolvimento temdtico que ndo sejam oS
principios basicos de harmonia e condugdo melddica.

2. O segundo modo de continua¢do consiste no prosseguimento, mediante
repeticdo, de uma férmula métrica contida na frase a ser amplificada. Novamente, o autor
ndo fornece explicacdes mais detalhadas acerca do procedimento, mas o exemplo dado para
ilustrd-lo (ex. 2.31) deixa claro que se trata do prolongamento de ideias mediante a
reiteracdo de determinadas figuras ritmicas contidas nelas préprias, com alguma variedade

harmonica e melddica que mantenha cativa a atengao do ouvinte.

Allegrettlo

Ex. 2.31 — Continuacao por repeti¢do de figuras ritmicas (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p. 449-450)
Nesta ilustracdo, observa-se uma frase conclusiva em dé maior, expandida pela
continuacdo, e de oito compassos de extensdo. Nos compassos 1 e 2, sdo apresentadas as
duas figuras ritmicas principais (indicadas pelos arcos) — uma formada por semicolcheias
pontuadas seguidas de fusas, e a outra formada por uma sincope de seminima cercada por
suas concheias — ambas sobre o acorde da tonica. Nos compassos 3 e 4, estas mesmas
figuras, e na mesma sequencia, sao transpostas com alguma variacdo melddica para a

7z

harmonia da dominante. No compasso 5, a primeira figura ritmica é retomada sobre o
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acorde da tdonica, conforme expectativa, novamente com alguma variacdo melddica, mas o
ritmo harmonico mais acelerado, que retoma a harmonia da dominante ja no segundo tempo
do compasso, logo surpreende. Possivelmente para manter a proporcionalidade entre as
partes da frase, o material do compasso 5 € literalmente repetido no compasso 6,
consolidando a continuacdo da ideia e a amplificacdo da frase. Nos compassos 7 e 8,
procede-se a formula cadencial conclusiva com o mesmo ritmo harmdnico estabelecido nos
dois compassos anteriores.

O que distingue este modo de continuacdo do anterior é a unidade ritmica
preservada na amplificacdo da frase, que torna o procedimento mais evidente no processo
de andlise.

3. O dltimo dos modos de continuag¢ao consiste no prosseguimento melddico de
uma ideia com apenas uma figura ritmica. Embora nenhuma explicagdo pormenorizada seja
fornecida pelo autor do Ensaio acerca do procedimento, o exemplo fornecido ( ex. 2.32)
ndo deixa duvida de que se trata da substituicdo de valores grandes por menores de mesma
duragdo — como as semicolcheias —, e da diminui¢do de grandes intervalos melddicos
mediante o uso do movimento por graus conjuntos ou saltos pequenos. O objetivo € obter

uma melodia fluente, continua e ligeira, de cardter brilhante e geralmente virtuosistico,

também chamada de passagem [Passagie] (KOCH, 1969, v.I1, p.450).

Allegro

)4
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Ex. 2.32 — Continuacdo em forma de passagem (fonte: KOCH, 1969, v.I1, p.450)

Este procedimento ja aparece descrito em inimeros compéndios pregressos de
figuras retdrico-musicais, com os nomes de Variatio, Coloratura, Diminutio, Multiplicatio
ou Passaggio (BARTEL, 1997, p.432) que renderam grandes quantidades de exemplos e

defini¢des.
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As descrigdes sucintas, restritas a definicdes e exemplos dos procedimentos,
podem indicar seu uso comum e conhecimento geral, admitidos por Koch como parte
constituinte do horizonte de compreensdo de seus leitores. De outro modo ndo se pode

justificar a pouca atencdo dedicada a estas técnicas de amplificacdo.

2.2.4 — O paréntese

O dltimo meio pelo qual uma frase pode ser amplificada € o paréntese
[Parenthese], que consiste na interposicao de partes melddicas ndo essenciais entre partes
de uma frase ou entre uma parte meldédica completa e sua repeti¢do, para caracterizar mais
precisamente o sentimento que deve ser expressado (KOCH, 1969, v.III, p.218). Ainda
segundo Koch, o paréntese deve ter extensdo proporcional a extensdo das partes entre as
quais ele € inserido. Assim, um paréntese inserido entre incisos incompletos devera ter
apenas um compasso de extensdo (como ilustra o exemplo 2.33 a) e um paréntese
interposto entre incisos completos devera ter dois compassos de extensao (como ilustra o

exemplo 2.33 b).
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Ex. 2.33 b — Paréntese entre incisos completos e cadéncias (fonte: KOCH, 19609, v.I11, p.219-220)

Em ambos os exemplos, os parénteses indicados pelas chaves soam como
partes acessOrias, ndo essenciais, destacdveis, que, se por um lado complementam a ideia e
contribuem para sua defini¢do, por outro, sdo dispensdveis e sua auséncia pouco ou nada
seria notada. No primeiro exemplo, os parénteses se associam aos incisos formando pares
que se relacionam por repeti¢do: o segundo inciso e seu paréntese sao uma repeticdo, sobre

outros graus da escala, do primeiro inciso € seu respectivo paréntese. Se ambos o0s
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parénteses fossem excluidos, restaria apenas a frase simples premissiva dominante de
quatro compassos de extensdo, certamente com um sentido um pouco diverso daquele que
os parénteses ajudam a determinar, mas ainda assim, perfeitamente inteligivel. No segundo
exemplo, o paréntese complementa uma frase ji expandida, uma vez que o material dos
compassos 3 e 4 € constituido pela repeticdo do material apresentado nos compassos 1 e 2,
sobre outra tonalidade. Neste caso, a frase estd duplamente amplificada, pela repeticdo e
pelo paréntese, que por sua vez também estd constituido por repeticdo. Ainda que essa
prolixidade ndo seja propriamente um carater, ela certamente € indicio da difusdo, do
excesso e da abundancia, que sdo caracteristicos da grandeza, magnificéncia e pujanca.
Com isso se explica, em alguns casos, a necessidade desses recursos técnicos para melhor
definir os objetos de representacdo musical.

Koch (1969, v.III, p.220) comenta que mais comum que oS parénteses entre
incisos sdo os parénteses entre as repeticoes de frases e, assim como assinalado acima, a
proporcionalidade entre as partes intercaladas deve ser observada. Neste caso, como o
paréntese € interposto entre unidades musicais de sentido completo, entdo ele também deve
possuir sentido completo por si s6, ou seja, o paréntese também deve ser uma frase. No
exemplo 2.34, o paréntese inserido entre a repeti¢do de frases é uma frase completa de
quatro compassos de extensao, formada por uma ideia (compassos 5 e 6) e sua transposi¢ao

(compassos 7 e 8).

Ex. 2.34 — Paréntese como unidade de sentido completa (fonte: KOCH, 1969, v.II1, p. 221)

Por ultimo, Koch comenta que, a despeito da proporcionalidade tdo estimada,

os apéndices entre frases também podem ser amplificados, como ilustra o exemplo 2.35:
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Ex. 2.35 — Apéndice amplificado (fonte: KOCH, 1969, v.III, p. 222)

Neste caso, a figura do compasso 6 € repetida nos compassos 7 e 8, sobre graus
diferentes da escala, criando uma progressao que liga o primeiro e o segundo inciso do
paréntese. Esta mesma figura ritmico-melddica, apds completar o segundo inciso do
paréntese, no compasso 10, é novamente repetida de maneira progressiva nos compassos 11
e 12, conduzindo finalmente & harmonia da dominante principal, no compasso 14, que
prepara o retorno da primeira frase. Assim, por meio de repeticdes, um paréntese de quatro
compassos se transforma numa frase de dez compassos, intermedidria da repeticdo de uma
unica frase principal.

% % %

Koch (1969, v.III, p.205) adverte ainda que a amplificacdo de frases pode
acontecer de tal modo que nenhuma técnica ou mecanismo possam ser percebidos. Sobre
esse tipo de amplificacdo nada pode ser dito, e ele s6 pode ser aprendido a partir do estudo
das obras do repertorio. Geralmente, salienta ele, as frases amplificadas dessa maneira nio
podem ser adequadamente retrocedidas para sua forma simples, e apenas o gosto do
compositor pode julgar sua adequacao ao discurso. Para ilustrar este tipo de procedimento,
Koch recorre ao exemplo ja fornecido para o primeiro tipo de continuacao (reproduzido na
pagina 71), aquele livre, que se orienta mais pela fantasia e génio que pela arte.

% % *

Por fim, para ilustrar o uso comum das principais técnicas descritas, Koch

fornece um ultimo exemplo no qual as partes constituintes de um periodo simples (ex. 2.36)

sdo diversamente amplificadas, transformando-o num periodo principal.
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Ex. 2.36 — Poco allegro — Periodo simples (fonte: KOCH, 1969, v.II1, p.226)

Este periodo, escrito em compasso composto (vide definicdo nas notas 30 e 31,
p.51), inicia-se na tonalidade de sol maior e termina na tonalidade de ré maior por meio de
modulacdo. Inicia-se com uma frase simples, premissiva tonica em sol maior, de quatro
compassos de extensdo, formada por um inciso completo e uma férmula cadencial, que
consolidam a tonalidade e fornecem a primeira ideia do sentimento a ser expressado. A
frase seguinte € igualmente simples e de quatro compassos de extensdo, mas € premissiva
dominante em sol maior. Também possui um inciso completo, que agora € seguido por uma
meia cadéncia. Expde material diverso daquele apresentado na primeira frase,
complementando-o na determinagdo do sentido: a figura célere do inciso da primeira frase
seguida pelo movimento melddico ascendente preparatério da férmula cadencial e ambos
somados as sincopes da segunda frase, conformados a indicag¢do poco allegro, sugerem um
sentimento de alegria comedida e radiante. A terceira frase € utilizada para preparar a
modulaco para a tonalidade de ré maior. E uma frase simples, de quatro compassos de
extensao, e premissiva dominante na tonalidade de ré maior. Estd constituida por um inciso
completo, articulado por uma cadéncia imperfeita na nova tonalidade, e uma meia cadéncia;
em ambas as partes, o material melddico parece derivar do material ja apresentado,
particularmente do arpejo que inicia a férmula cadencial da primeira frase: no inciso da
terceira frase, a melodia descreve um arpejo no sentido contrdrio ao daquele da primeira
frase, representando uma variagdo do mesmo; na féormula cadencial da terceira frase, o
desenho melddico descrito é o de uma escala descendente, cuja articulagdo enfatiza a
funcdo de apojatura que as notas si, sol e mi tém sobre as notas 14, fa# e ré,
respectivamente, o que sugere que, possivelmente, este desenho melddico tenha sido
derivado da ornamentacdo de um arpejo. A ultima frase é, como as anteriores, simples e de

quatro compassos de extensdo, mas, diversamente das demais, € conclusiva em ré maior,
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finalizando o periodo. N@o possui inciso e seu material é claramente derivado de tudo o que
ja foi exposto pelas frases anteriores.

Em seguida, Koch propde a amplificacdo de cada uma dessas unidades simples
de pensamento, para que, comparativamente, se observe a aplicacdo das técnicas
apresentadas. Abaixo, € reproduzido o periodo desenvolvido. Na ilustracdo (ex. 2.37), os
algarismos ardbicos a esquerda de cada sistema indicam a numeragao dos compassos (feita
conforme a regra para compassos compostos) € os algarismos romanos junto as chaves,

sobre os sistemas, identificam dos procedimentos na descri¢do que segue.
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Ex. 2.37 — Periodo amplificado (fonte: KOCH, 1969, v.III, p. 227-230)
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Este periodo principal € iniciado por uma frase expandida por repeticdo (I)* e
por um apéndice (II). Na repeticdo, utilizou-se o material do inciso da frase, primeiro sobre
outro grau da escala (compassos 3 e 4), e em seguida, novamente sobre a harmonia da
tonica (compassos 5 e 6). Neste caso, a repeticdo ndo configura propriamente uma
progressdo, pois, embora a melodia avance gradualmente, enfatizando graus sucessivos da
escala (sol, 14, si), o caminho harmdnico é curto e circular, saindo do acorde de tOnica e
retornando para ele proprio apds apenas uma repeti¢ao. Por essa razdo, Koch considera este
trecho como uma transferéncia [Versetzung] e ndo uma progressdo. Apds a férmula
cadencial dos compassos 7 e 8, o compositor acrescenta um apéndice de dois compassos de
extensdo para reforcar a conclusdo da frase, por meio da repeticio do procedimento
harmdnico associada a uma variagdo da melodia. De acordo com o que ja foi mencionado
anteriormente, uma vez que as repeticdes evidentes e os apéndices ndo sdo considerados
partes essenciais das unidades de pensamento, eles sdo excluidos de sua caracterizacdo e,
portanto, esta primeira frase, que ndo pode mais ser chamada de simples, € ainda
premissiva tonica e possui quatro compassos de extensdo. Vale ressaltar que, a despeito da
ultima nota do apéndice ser o primeiro grau da escala, o que poderia sugerir uma cadéncia
melddica perfeita para a frase, esta nota nao estd no primeiro tempo do compasso, mas na
subdivisao desse tempo, e como ornamento (terminacao feminina [weibliche Ausgang]) da
nota da cesura que € a terca da triade. Portanto, neste caso, devido sua posi¢do no
compasso, a ter¢a prevalece sobre a nota fundamental da triade na caracterizacao da
conclusdo da frase.

A segunda frase, que se inicia no compasso 11, € amplificada por repeti¢ao (III)
e continuagdo (IV). Conforme a indicagdo de Koch (1969, v.III, p.227), a repeticdo ocorre
com uma inversdo entre a voz principal e uma “voz auxiliar”. Para aceitar tal proposicao, é
necessdrio supor, no inciso desta frase, uma segunda voz movimentando-se paralelamente a
voz principal a uma distancia de terca, que se sobressairia na medida em que a voz
principal, na repeti¢do, fosse transposta uma oitava abaixo, como ilustra o exemplo 2.38, a

seguir.

0 Os algarismos romanos entre parénteses fazem referéncia ao procedimento indicado no exemplo 2.37.
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Ex. 2.38 — Compassos 11-14 do periodo amplificado (ex. 2.37)

Variando o inciso desta frase e sua repeticao invertida obtém-se o material da
continuacdo empregada nos compassos 15 e 16, e repetida nos compassos 17 e 18 em
funcdo da proporcionalidade com as partes precedentes: uma vez que o inciso da frase foi
repetido, a continuacdo também é. Ao final da continuacgdo, a frase é concluida com a meia
cadéncia em sol maior.

A terceira frase, a mais amplificada do periodo, se estende do compasso 21 ao
compasso 46, e € integralmente repetida e variada por paréntese (V), repeticao (VI e VII),
continuacdo (VII), progressao (VIII) e apéndice (IX). Apds a exposicao de seu inciso, entre
os compassos 21 e 22, € interposto um paréntese de mesma extensdo, constituido de uma
figura ritmico-melddica exposta e imediatamente repetida, que claramente interrompe o
fluxo normal da frase para acrescentar a ela uma espécie de comentdrio destacdvel e
supérfluo. Em seguida ao paréntese, expde-se a formula cadencial da frase, que € articulada
no compasso 26. Deste ponto até o compasso 46, esta mesma frase é repetida com extensa
variacdo. Seu inciso é reapresentado nos compassos 27 e 28, repetido sobre outro grau da
escala nos compassos 29 e 30 e continuado nos compassos 31 e 32. Esta continuagdo é
imediatamente repetida nos compassos 33 e 34, e encadeada com a férmula cadencial da
frase, cujo final é interrompido melodicamente por uma sincope para que seja executada
uma progressao. Entre os compassos 36 e 44, procede-se, entdo, a repeticdo gradual da
férmula cadencial sobre diferentes graus da escala, adiando a meia cadéncia em ré maior
para o compasso 44. Para enfatizar esta cadéncia colocada ao final de uma progressao, é
encadeado um apéndice com a repeticio da féormula cadencial nos compassos 45 e 46,
encerrando finalmente a frase.

A ultima frase do periodo € exposta entre os compassos 47 e 50, e literalmente
repetida entre os compassos 50 e 53 (X). Esta exposi¢do e repeticdo sdo aglutinadas por
meio da elisdo da dltima nota da primeira com a primeira nota da segunda. Por se tratar de

uma frase conclusiva, constituida de cadéncia perfeita, sua repeticio € também chamada
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por Koch (1969, v.III, p.229) de apéndice. A partir do compasso 53, o apéndice €
amplificado por uma passagem (XI), ou seja, uma continuac¢io de aspecto fluente, continuo
e de cardter brilhante. O material do compasso 53 é repetido sem alteracdes no compasso
54 e transposto para a tonalidade de si menor no compasso 56, apés um desenho melddico
de ligacdo. No compasso 57 ocorre a repeticdo da figura imediatamente antecedente, na
mesma tonalidade. Entre os compassos 58 e 60, ainda como passagem, a retomada da
féormula cadencial na tonalidade de ré maior € preparada por meio de uma melodia de
desenho ascendente em dire¢do ao quinto grau da escala: a nota 14. A cadéncia perfeita na
nova tonalidade € concluida no primeiro tempo do compasso 61, e variadamente repetida
nos compassos 62 e 63 (XII), o que caracteriza uma multiplicacdo de cadéncia.

Por meio deste exemplo, fica evidente que o que diferencia os grandes géneros
discursivos dos pequenos € principalmente a amplificacdo das partes, além das medidas
dispositivas estabelecidas para cada género.

Expostas as unidades de pensamento musical e suas técnicas de amplificacdo, a
continuacdo, este capitulo trata ainda do processo de composicao musical, que sistematiza e
coordena a manipulacio dos materiais e procedimentos com vistas a construcdo de

discursos completos.
2.3 — O processo de composicao musical

Na primeira parte do segundo volume do Ensaio, intitulada “Do objetivo, da
natureza interna, e, sobretudo, do modo em que se origina uma composi¢do musical”, Koch
propde um processo de composicdo musical baseado em principios poéticos, retdricos e
estéticos, tomando como modelo o sistema de producdo da obra de arte formulado por
Sulzer na Teoria Geral das Belas-Artes.

Numa série de verbetes, Sulzer propde um processo retoricamente orientado de
producdo da obra de arte, ou seja, coordenado com o processo de recep¢do da obra,
estabelecendo uma relacdo de causalidade entre ambos os processos que tem como fim o
efeito que a obra causa do receptor. Sulzer (2002, p.1211-12) afirma que a causa final de
todas as artes deveria ser a edificacio moral do homem, sendo a persuasdo o caminho para

se alcancar este fim. Dai que a causa formal das belas-artes seja retdrica, porquanto a
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relacdo entre as belas-artes e a retdrica consolida-se a partir da identificacdo entre o que
para aquelas representa o meio e 0 que para esta representa o fim, isto é, a persuasao.
Segundo o filésofo suico, isso se aplica a todas as artes, uma vez que elas somente se
diferenciam entre si por seus objetivos, materiais e técnicas especificas.

No artigo dedicado a retdrica, Sulzer observa que a persuasdo produz-se quando
os pensamentos e sentimentos dos homens sdo conduzidos conforme um objetivo qualquer
e que, para isso, as ideias do orador tém de ser adequadamente inventadas, ordenadas e
expressadas. Dessa maneira, o fildsofo faz referéncia direta as etapas do processo retorico
propostas por Aristételes e atualizadas por Cicero, Quintiliano, Hermégenes e toda a
tradicdo seguinte: a primeira etapa deste processo, chamada de invencao [euresis/inventio],
consiste na busca do material do discurso; a segunda etapa, a disposicao [taxis/dispositio],
trata da ordenacdo das partes que constituem o todo; e a terceira etapa, a elocugdo
[lexis/elocutio], consiste na representacdo das ideias (res) no meio escolhido: o gesto, a
palavra, as formas, as cores e/ou os sons (verba).

Do mesmo modo, ao definir estética, Sulzer (2002, p.122) esclarece que “esta
ciéncia surgiu para ajudar o artista na invengao, disposicao e realizacdo das suas obras”. As
regras que condicionam esses procedimentos resultam da conjung¢do das prescrigdes
retéricas e os elementos particulares da estética. A invengdo, por exemplo, poder-se-ia
realizar mediante lugares comuns — o que o autor chama de “meios técnicos” — ou
espontaneamente, de acordo com o entusiasmo e o génio do artista. Por sua vez, a
disposicdo obedece as prescricdes dos géneros discursivos ou de representacdo. Ja a
realizagdo tem como critério central o decoro [aptum], ou seja, a conformidade da obra ao
publico e as condi¢Oes de recepcdo. O juiz de todo o processo € o gosto, que procura a
beleza eficiente. E esta ndo € sendo o bem, fonte do prazer sensorial e racional, cuja
eficiéncia encontra-se na sua capacidade de persuadir e atingir seu fim.

Adaptando esses principios as especificidades de sua arte, Koch propde um
processo de composicdo musical constituido de trés etapas: a invencdo [Erfindung], a

realizacdo [Ausfiihrung] e a elaboragdo [Ausarbeitung], que serdo analisadas a seguir.
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2.3.1 — A invencao

Nessa operacdo eminentemente mental que € a invengao, de acordo com Koch,
intervém — ndo como técnica ou habilidade adquirida pela prética, mas como elementos
inerentes ao fazer musical — certos aspectos mecanicos, como o conhecimento das regras de
harmonia e contraponto e a habilidade de pensar melddica e harmonicamente. Essa tltima é
definida como a capacidade de reter na alma uma melodia ou partes dela, inventada ou
escutada previamente, sem que sejam distorcidas pela fantasia. Pode manifestar-se em trés
niveis: primeiro, o que considera apenas a melodia; segundo, o que considera
predominantemente a harmonia; e terceiro, o que considera a melodia harmonicamente. A
aptidao nessa capacidade previa o dominio de todos os niveis, que deviam ser utilizados
conforme a escolha e necessidade do compositor. O primeiro nivel permitia concentrar toda
a expressdo do sentimento numa tUnica voz principal. O segundo permitia considerar a
participacdo de vozes subsididrias [Nebenstimmen] na expressido do sentimento. O terceiro,
por sua vez, permitia representar o sentimento pela unido insepardvel de varias melodias ou
vozes principais. Sobre a manifestacdo desta habilidade, Koch (1969, v.III, p.81-82)
comenta:

“Um Rafael ou um Rubens, ao idealizar a cor e a posi¢do da cabega
de um corpo, v€ simultaneamente as cores e as pregas da vestimenta
com a qual deve vestir as partes restantes do corpo.” Esta metafora
mostra o tipo de invengdo da qual se serviram os maiores
professores da arte. Assim, quando comega a inventar uma obra, 0o
compositor deve ser capaz de imaginar o conteido das vozes que
acompanham sua melodia para criar um todo completo, no qual
todas as partes ajudem a promover o objetivo proposto.

Na inven¢do musical, busca-se pensamentos musicais (res) adequados a matéria
(thema - que no caso da musica, seria o texto ou sentimento que se pretende representar),
conforme a utilidade (ensinar [docere], deleitar [delectare], mover [movere]), que sirvam
como instrumentos intelectuais e afetivos para se obter a adesdo do publico, a persuasdo.
Koch entende a invencdo como um processo de criacdo, que depende do génio do
compositor, seu entusiasmo e juizo de gosto. O génio é entendido como uma disposi¢dao
natural da alma, que permite ao compositor constituir com facilidade, em sua imaginacao,

um todo sonoro que tenha potencial para cumprir o objetivo proposto. Esse potencial se
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consuma em ato mediante o juizo de gosto, entendido, por sua vez, como a capacidade de
sentir e julgar a beleza. Essa capacidade ndo é uma aptiddo inata como o génio, mas sim
construida pela vivéncia e estudo. Sobre o génio e sua relagdo com o gosto, Koch (1969,
v.IL, p. 94) comenta:

A teoria nunca serd capaz de inventar um meio verdadeiramente
efetivo de indicar ao iniciante como fazer surgir belas melodias em
sua alma. A fonte de onde elas vém é o génio, e o julgamento
acerca da beleza das partes e sua adequagcdo ao objetivo do
compositor, da beleza do todo e sua potencialidade de alcancar o
objetivo da arte orienta-se pelo arbitrio do gosto.”’

Koch entende o génio como a causa eficiente da originalidade da expressao
musical, e o gosto, que relaciona razdo e sensibilidade, impondo limites a atividade do
génio, como causa eficiente do decoro, interno e externo. O primeiro outorga beleza a obra,
e o segundo, efici€éncia. Da relagdo entre ambos resulta o fim tltimo da produ¢ao musical: o
“belo eficiente”.

O entusiasmo equivale ao furor poético comumente descrito nos tratados sobre
poesia e arte. E um estado de 4nimo induzido por fatores externos que favorece a
manifestacdo do génio. Segundo Koch (1969, v.II, p. 95-96), o entusiasmo favordvel a
criacdo musical é aquele resultante da leitura de obras dotadas de vivas descri¢cdes dos
sentimentos de que se quer imbuir, ou da execucao atenta de obras de bons compositores,
cuja matéria seja equivalente aquela que se quer elaborar.

Os pensamentos musicais encontrados ou criados nesse primeiro estidgio do
processo de composi¢do devem ser postos em uma ordem inicial que permita ao compositor
contempla-los como um todo. Esse todo, que recebe o nome de estrutura [Anlage], deve
sintetizar o cardter e o efeito expressivo da obra a ser criada, e deve ser composto pelas
ideias melddicas principais, acompanhadas de seus movimentos harmonicos.

Uma vez concluida, Koch recomenda que a estrutura seja escrita, para que nao

sofra alteracdo pela atividade da fantasia. Desse modo, a estrutura difere do pensamento

*! Wie es aber der angehende Tonsetzer anzufangen habe, dass in seiner Seele schone Melodie entstehe, darzu
wird nie die Theorie dchte Hiilfsmittel erfinden kénnen. Die Quelle, aus welcher sie fliesst, ist das Genie, und
die Beurtheilung, ob die Theile derselben na sich selbst schon, und zum Zweck des Erfinders schicklich sind,
ob sie ein schones Ganzes ausmachen, durch welches die Absicht der Kunst erreicht wird, gehort von der
Richterstuhl des Geschmacks.
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[res], pois ela € ja uma representacdo externa [verba] dele. Além disso, posto que ela seja
produto do primeiro estidgio do processo de composi¢cdo musical e, portanto, passivel de
elaboracdo, ela se difere também da obra concluida - a verba em sua forma final. Nesse
sentido, a estrutura estd para a obra como poténcia: € a atualizacdo da primeira que gera a
segunda, pela acdo do compositor, conforme a causa. Essa atualizacdo depende da
qualidade material da estrutura, das qualidades em ato do compositor, e da finalidade da
producdo, que inscreve as caracteristicas essenciais e determinantes da obra, sua
configuragdo e funcio, sendo, por isso, a forma que permite conhecé-la.

O que € a obra em poténcia — a estrutura — € inteligivel somente em termos do
que ja € efetivamente a obra. Na ordem do devir, contudo, a poténcia precede a atualidade,
pois o que € a obra sé pode vir a ser daquilo que pode ser a obra. E, sendo este o caso, o
objeto correlato deve ser examinado em primeiro lugar. Pois o ato se remete a algo anterior
a ele, justamente o objeto que lhe € correlato e correspondente, neste caso, a estrutura. Por
isso Koch exemplifica seu método de estudo mediante comparacio entre estrutura e obra*?,
de modo a ilustrar os procedimentos proprios da atualizagdo, aqueles que podem ser
aprendidos e ensinados, pois ndo dependem do génio, da natureza do compositor, mas de
sua arte. Esses procedimentos competem aos estdgios seguintes do processo produtivo, a

realizacao e elaboracao.

2.3.2 — A realizaciao

Na realizacdo, a estrutura é fragmentada, e cada parte, também chamada de
unidade de pensamento musical, € desenvolvida mediante a aplicagdo das técnicas de
amplificacdo, que levam a formacdo de unidades maiores: os periodos principais da obra.
Nesse momento, determina-se a quantidade, tamanho e disposi¢do dos periodos, de modo
que se constitua a ordenacdo final das partes da obra. Assim como o decoro, essa
disposicdo das partes € orientada por fatores externos e internos a obra. A disposi¢do
externa consiste na planificacdo feita pelo musico com vista a conseguir a finalidade do

discurso, e € orientada segundo a utilidade da obra e suas condi¢Oes de recep¢do. Essa

2 Koch compara a 4ria intitulada Ein Gebet um neue Stiirke, da cantata Der tod Jesu (1755) de C. H. Graun
(1703-1759) com sua estrutura, que ele proprio elabora a partir de analise da obra.
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disposicdo externa se manifesta no interior da obra como principio ordenador, que garante a
totalidade da expressdao, como capaz de realizar sua funcdo exterior. A escolha e ordenacao
das partes sdo orientadas pela razdo e pelo gosto, que permitirdo obter variedade na
expressao sem corromper a unidade do discurso musical.

Conforme os preceitos retdricos tradicionais, Koch compreende que as partes
de que dispde o musico para a realizacdo de sua obra sdo portadoras de fungdes, € o
dominio dessas possibilidades funcionais constitui o campo de liberdade do compositor.
Das possibilidades referidas, que no decorrer da histéria foram postas em pratica, resultou
uma tipologia funcional das partes, chamadas diversamente, segundo a pratica musical, de
introducao, ritornello, periodo principal, e coda, por exemplo. Mattheson (1954: p.235 et
passim) chega a utilizar a nomenclatura extraida da retérica para designar as partes do
discurso musical, pela equivaléncia de funcdo estabelecida: a introducdo, que visa a
captacdo da atengdo, a benevoléncia e a docilidade do auditério, foi chamada de exérdio
[exordium]; a apresentacdo da frase musical principal, aquela associada ao seu elemento
determinante de sentido (texto ou gesto), por apresentar a causa e determinar a natureza da
matéria, seria chamada de narracdo [narratio]; o desenvolvimento dessa frase principal é
entendido como equivalente ao desenvolvimento da argumentacdo no discurso verbal, mais
especificamente, equivalente a apresentacdo dos argumentos favordveis a causa, e por isso €
chamado de proposi¢do [propositio]; a contestacdo dos argumentos contrdrios a causa,
chamada retoricamente de refutacdo [refutatio], equivaleria no discurso musical a
apresentacdo e desenvolvimento de alguma ideia musical contrastante em relacdo a frase
principal; a reapresentacdo da frase principal e seu desenvolvimento seria equivalente a
confirmacao retdrica [confirmatio], e a conclusdo retérica, chamada de [peroratio], que
retoma elementos da argumentacio, apelando de modo contundente aos sentimentos do
auditdrio, equivaleria a conclusdo do discurso musical.

Essa analogia elaborada por Mattheson encontrou reconhecimento no decorrer
do século XVIII, como o de Forkel, que em sua Historia Geral da Miusica, credita a
Mattheson a sistematizacdo da primeira retorica musical. Apesar disso, nenhum tratado
posterior ao Mestre de Capela Perfeito retoma essa nomenclatura retdrica para designar as

partes do discurso musical.
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Koch entende que a ordem natural das partes de um discurso musical represente
o movimento natural dos sentimentos, entendidos como a matéria do discurso. A alteracao
dessa ordem natural gera uma ordem artificial, que tem como efeito o estranhamento. Se
por um lado essa ordem artificial gera atencdo e excitac@o, por outro enfraquece a clareza e
credibilidade do discurso. Por isso, a virtude dispositiva se caracteriza pelo meio termo
entre a naturalidade e a artificialidade da ordenacdo das partes que melhor realize a
persuasao.

Segundo Koch, a utilizacdo dessas partes, por suas fun¢des na constituicdo da
totalidade da obra musical, varia conforme a matéria, o receptor, o contexto da recepg¢ao, e
o efeito almejado. A relagcdo entre esses elementos - delimitados pelo uso comum, numa
estrutura social de estratificacdo rigida, com papeis sociais nitidamente demarcados e
assentados em vinculos simbdlicos, politicos e/ou religiosos, como eram as sociedades de
corte europeias dos séculos XVII e XVIII -, constituia uma série de géneros de usos
autorizados, estabelecidos historicamente como cole¢des de tépicas de invencdo, medidas
dispositivas e figuras elocutivas proprias a cada tipo de matéria e ambiente, de eficicia
comprovada na producdo de efeitos persuasivos.

Esses géneros, como a sonata, a sinfonia, a cantata, a dria, o coro, as dangas,
dentre outros, devem ser entendidos como determinacdes convencionais e histéricas
constitutivas das aparéncias de verdade aceitas pelo receptor; eles nao sao formas fixas de
representacdo, pois sua eficdcia na persuasio exige o ajuste da aplicagdo de seus elementos
as diferentes circunstancias de pessoa, tempo, modo e lugar relevantes em cada caso. Nesse
sentido, cada obra possuia “validade datada”, e era entendida como um produto temporal,
que se realizava em seu devido tempo, sem ter a pretensio de transcender a ele, por maior
que fosse sua amplitude de adesao.

Ao transpor para a gramdtica o estudo dos géneros, Koch os nomeia de formas.
Se a distingdo entre os termos implicava numa distingdo no tratamento das prescri¢oes,
Koch ndo esclarece. O que € certo € que a expressdao musical era pensada para a persuasao,
e nesse sentido, os principios retéricos permaneciam, ainda que em outro dominio.

No século XIX, musicos como Adolph Bernhard Marx (1795-1866) leram os

géneros musicais como formas fixas de representacao, e tomaram como prescri¢cdes formais
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as medidas dispositivas caracteristicas de cada género. Assim, Marx afirmava que o
cumprimento da forma seria exigéncia da correcdo, e qualquer desvio seria justificado pela
manifestacdo do génio do compositor, como indice de originalidade da expressao musical.

Como exemplo das prescricoes de género, sdo reproduzidas a seguir aquelas
proprias ao primeiro Allegro de sinfonia, também validas para o primeiro Allegro de sonata
e seus subgéneros, extraidas do terceiro volume do Ensaio sobre a Instrucio em
Composicao (1969, v.III, p.304-311)*:

§. 101.

O primeiro Allegro de Sinfonia, sobre o qual deverd tratar esta
descricdo, tem duas partes, que o compositor expde com ou sem
repeticdo. A primeira dessas partes consiste de um Unico periodo
principal, e forma a estrutura da sinfonia, ou seja, as frases
melddicas principais expostas em seu encadeamento original e,
algumas dentre elas, desmembradas. Frequentemente, apds a
cadéncia desse periodo, anexa-se um periodo esclarecedor
[erklirende Periode], que modula dentro da mesma tonalidade na
qual foi encerrado o periodo precedente e se encerra. Disso resulta
que ndo possamos considerar este ultimo periodo de outro modo
que ndo seja como um apéndice explicativo do primeiro, e que,
assim, ambos sejam unidos como se fossem um tnico periodo
principal.

A construgao desse periodo (assim como dos demais periodos da
sinfonia) diferencia-se da construcdo dos periodos da sonata e do
concerto ndo por meio de outras tonalidades pelas quais se modula,
nem pelo encadeamento peculiar ou intercambio entre frases
premissivas tonicas ou dominantes, mas sim pelo fato de que 1) as
partes melddicas da sinfonia, j4 em sua primeira representacao, sao
mais amplificadas que as de outras pecas de musica, e
especialmente pelo fato de que, 2) comumente, essas partes
melddicas dependem mais umas das outras e fluem mais fortemente
que nos periodos de outros géneros de obras, ou seja, elas sdo
dispostas de tal modo, que suas frases premissivas sejam menos
percebidas. Na maior parte das vezes, liga-se diretamente a parte
melddica seguinte com a cesura da frase premissiva precedente, e
muito frequentemente ndo se pde qualquer frase premissiva até que
as frases ruidosas e sonoras se alternem com uma frase mais
cantavel e de dinAmica mais fraca. Dai que sdo encontrados muitos
periodos nos quais ndo se escutam frases premissivas até que a

“ Por ser muito extensa, a versio original do texto, em alemdo, encontra-se como Anexo 1, no final do corpo
da tese.
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modulag@o para uma tonalidade vizinha seja conduzida. As partes
melddicas principais de uma sinfonia ndo costumam trazer todas as
ideias na tonalidade principal, como em outros géneros: apds o tema
ser ouvido com alguma outra parte melddica principal, usualmente,
com a terceira parte melddica procede-se a modulagdo para a
tonalidade da quinta (em tonalidades menores também para a
tonalidade da terca), na qual se apresenta o material restante, pois a
segunda e maior metade desse primeiro periodo é dedicada
especialmente a essa tonalidade.

Comumente, costuma-se colocar nos primeiros allegros das novas
sinfonias uma curta frase introdutéria [Einleitungssatz] de
andamento mais lento e cardter sério. Essa frase introdutdria se
diferencia dos tdo conhecidos Graves de Aberturas pelo fato de ndo
terem as figuras ritmicas e melddicas caracteristicas deles; pelo
contrario, ela pode aparecer em qualquer tipo de compasso, e fazer
uso de qualquer figura melddica que corresponda a seu cardter
sério. Essa frase se apresenta na tonalidade principal (descontadas
as modulagdes continuas), e se encerra com uma frase premissiva
dominante ou com uma frase conclusiva. Freqiientemente havera
uma sétima na triade final da frase premissiva dominante, além de
uma fermata, ou a cadéncia da frase conclusiva sobrepassa o
Allegro seguinte, ou seja, a cesura da cadéncia € elidida com a nota
inicial do Allegro.

§102

A segunda parte do primeiro Allegro constitui-se de dois periodos
principais, dos quais o primeiro costuma ter um tipo de construgao
muito variado. Ainda assim, se ndao consideramos 0s pequenos
desvios desse primeiro periodo, podemos observar dois tipos
principais de tratamento.

O primeiro e mais comum tipo de construcdo desse primeiro
periodo da segunda parte consiste nisso, que se inicie com o tema,
ou com outra parte melddica principal, ou ainda de nota a nota, ou
em movimento contrdrio, ou também com outras variagdes na
tonalidade da quinta; em seguida, por meio de outra parte melddica,
modula-se de volta a tonalidade principal, e dai para a tonalidade
menor do sexto, ou segundo ou terceiro grau ; ou entdo, ao invés
de voltar para a tonalidade principal, modula-se para onde se deseja
por meio de uma progressao ou outro tipo de amplificacdo usada em

# Mas se o movimento tem uma tonalidade menor como principal, e o primeiro perfodo terminar na
tonalidade da terca [ou seja, na tonalidade relativa maior], entdo este procedimento devera conduzir para a
tonalidade menor da quinta. Por outro lado, se esse primeiro periodo principal em tom menor terminar na
tonalidade menor da quinta, entdo a modulacdo deste segundo periodo deverd conduzir para a tonalidade
maior do terceiro grau da escala (nota do autor).
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modulacdes continuas. Nesse caso, algumas dessas partes melddicas
que melhor se prestem® para exposicio em uma dessas tonalidades
serdo repetidas ou desmembradas em outra aplicacdo ou ligacdo
diferente daquela que elas tinham no primeiro periodo.

Comumente, esse segundo periodo principal da sinfonia §é
encadeado a uma frase curta, constituida de um pedaco de uma
parte melddica principal, que, elaborada de modo semelhante a uma
progressdao, modula de volta a tonalidade principal, a partir de onde
o dltimo periodo principal serd iniciado.

O segundo tipo de construcdo desse segundo periodo, que se usa
frequentemente nas sinfonias modernas, consiste disso: de que uma
frase da primeira parte, ou apenas um pedagco particularmente
apropriado dela, seja desmembrado ou transposto numa
continuagdo, que pode ocorrer apenas na voz superior ou
alternadamente em outras vozes, conduzindo a modulacdo para
tonalidades préximas ou distantes antes que se proceda a modulacao
para o tom no qual o periodo deve ser concluido. Isso acontece até a
frase premissiva dominante dessa tonalidade na qual o periodo deve
ser concluido, ou entdo a frase sera estendida de modo similar até a
conclusdao do periodo. Se o desenvolvimento de tal frase continuar
até a frase premissiva dominante daquela tonalidade na qual se quer
que o periodo termine, entdo, apds essa frase premissiva dominante,
algumas partes melddicas do primeiro periodo, comumente em
alguma outra aplicacdo ou variagdo, sdo expostas nessa tonalidade
antes que se proceda a cadéncia. Exemplos desse tipo sdo
encontrados em muitas sinfonias de Haydn e praticamente em todas
as sinfonias de Dittersdorf.

Também nesse caso o periodo recebe, comumente, o j4 mencionado
apéndice, que a modulagdo conduz de volta para a tonalidade
principal como introducdo do ultimo periodo.

Esse segundo periodo das modernas sinfonias nem sempre ¢é
iniciado na tonalidade da quinta. De fato, frequentemente
encontram-se periodos desse tipo em tonalidades inesperadas e sem
preparagdo, ou se faz uma introdu¢do em tal tonalidade mediante
poucos tons, que seguem a cadéncia da quinta.

§103

O ultimo periodo do nosso primeiro Allegro, que € dedicado
principalmente a modulacao para a tonalidade principal, comeca, da
maneira mais usual, com o tema, mas as vezes também com uma

* Nio se deve esquecer que este assunto estd sendo tratado apenas em termos mecAnicos, € nfio estéticos.

(nota do autor).
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outra parte melddica principal nessa tonalidade. As melhores frases
sdo encadeadas conjuntamente, no ponto onde comumente a
modulacdo conduz para a tonalidade do quarto grau, mas sem
concluir com uma cadéncia, pois logo em seguida deve retornar
para a tonalidade principal. Finalmente, a segunda metade do
primeiro periodo, ou aquelas partes melddicas do primeiro periodo
que seguiram a frase premissiva dominante na tonalidade do quinto
grau, sdo repetidas na tonalidade principal, e assim se conclui o
Allegro.

Fica evidente, inclusive pela nota inserida pelo préprio autor, que essas
prescrigdes tratam exclusivamente de aspectos mecanicos, certamente, em funcdo do
enfoque ‘“gramatical” dado ao tema. Contudo, o que Koch descreve ¢ o uso comum —
manifesto, ao longo do texto, pelos inimeros advérbios “comumente” ou “frequentemente”
— e ndo o uso correto das convencdes de linguagem para o gé€nero. Nesse sentido, essa
descric@o nio pode ser tomada como a descricdo de uma forma fixa de representacdo, mas
como uma possibilidade de producdo convencionalmente aceita pelo receptor como
verossimil, que pode ser modificada em fun¢do de uma série varidveis envolvidas no
processo de recepcdo. Para a realizagdo, o compositor deve avaliar de que modo essas
variaveis, as medidas dispositivas caracteristicas do género e o material obtido na invengao
(a estrutura) serdo conjugados na constitui¢do do todo da obra.

Apdés a realizagdo, ou seja, apos o desmembramento da estrutura e
desenvolvimento e distribui¢do de suas partes, obtém-se o esqueleto da obra, que alcancara

sua forma final de representacao [verba] mediante a elaboracao.

2.3.3 — A elaboracao

Na ultima fase do processo de composicdo musical, a elaboracdo, a obra
alcanca a forma final de representacdo principalmente mediante a aplicagdo de técnicas de
contraponto, que determinam a complementacdo das partes cujo conteudo foi parcialmente
determinado na realizacdo, e de todas as demais partes cujo conteido ainda esteja
indeterminado.

Segundo Koch (1969, v.II, p. 125-126), a elaboracdo depende principalmente
da dignidade da matéria de que trata a musica, e das diferentes circunstincias de recepcao

da obra. Uma sinfonia, por exemplo, deve ser elaborada diferentemente de uma daria e,
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ambas, diferentemente de um coro, observando as prescricoes do género musical.
Igualmente, uma peca executada numa camara, como um concerto, suporta uma elaboracao
muito mais minuciosa que uma peca executada numa grande sala ou ao ar livre *.

Pelo tipo da matéria, afirma Koch, determina-se o estilo da obra, ou seja, as
caracteristicas que determinam a adequacao da misica ao ambiente, ao publico, a ocasido e
ao tempo. No verbete dedicado a defini¢do de estilo, no Léxico Musical, Koch (2001, p.
1450-1456) distingue trés categorias, como segue:

1. O estilo de igreja: a este estilo competem os sentimentos honrosos,
elevados, e especialmente os religiosos. A estes sentimentos o0s
caracteres mais adequados sd@o o solene, o devoto e o honroso. Neste
estilo devem ser evitados todos os ornamentos exuberantes do canto e
do acompanhamento instrumental, além de qualquer artificio que sirva
apenas para exibir virtuosismo, pois eles enfraquecem a expressdo da
obra.

2. O estilo de camara: a este compete a expressao de sentimentos alegres,
afetuosos, tristes ou elevados, ou a representacdo de quadros sonoros
[Tongemdilde] que brinquem livremente com a imaginagdo do publico,
geralmente composto de conhecedores e amantes da arte [Kenner und
Liebhaber der Kunst]. Como as obras deste estilo sdo geralmente
apreciadas mais de perto, elas exigem uma realizagdo mais minuciosa.
Portanto exigem mais habilidade artistica do compositor que as obras
nos estilos de igreja ou de teatro.

3. O estilo de teatro: a este compete a expressdao dos sentimentos morais

[moralische Gefiihle]. Como as obras neste estilo s@o dirigidas a um

“ Es kommt bei der Ausarbeitung hauptsichlich auf die durch den Satz zu erweckende Empfindung, uns auf
verschiedene zufillige Umstidnde an. Unter diese zufillige Umstidnde gehort hauptsidchlich 1) die Art des
Tonstiicks selbst. So wird z.B. die Sinfonie bei der Ausarbeitung anders behandelt, als die Arie; und beide
wieder anders als das Chor, u.s.w. 2) Der Ort wo ein Tonstiick ausgefiihrt wird. Ein Stiick, welches in einem
Zimmer ausgefiihrt wird, z.B. ein Concert, vertrigt mehr und genauere Ausarbeitung als ein Stiick, welches in
einem sehr grossen Saale oder wohl gar im Freien ausgefiihrt werden soll. 3) Die mehrere oder wenigere
Besetzung der Stimmen. Ein Tonstiick bei welchem die Stimmen sehr zahlreich besetzt werden sollen, darf,
wenn es gute Wirkung thun soll, nicht so vollkommen ausgearbeitet werden, als wenn es nur von wenigen
Tonkiinstlern vorgetragen wird. Und was dergleichen zufdllige Umstédnde mehr sind.
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grande e variado publico, a expressdo dos sentimentos deve ser mais
simplificada e menos artificiosa que a expressao no estilo de camara.

Por outro lado, é de acordo com a dignidade da matéria tratada que se define a
classe de tratamento que ela receberd. No mesmo artigo citado, Koch caracteriza trés tipos
de tratamento:

A. Austero: caracteriza-se pelo emprego de uma harmonia bem
desenvolvida, o tratamento contrapontistico das diferentes vozes (de
modo que todas elas tomem parte na expressio do sentimento e
assumam um cardter de voz principal), e a predominancia de um carater
sério. Os principais tipos de pecas deste estilo sdo o canone, a fuga, os
coros fugais [fugirten Chore], os corais fugais [fugirten Chordile], dentre
outros.

B. Galante: também chamado de estilo livre. Caracteriza-se pelo uso de
harmonias simples, a distincdo entre voz principal e vozes
acompanhantes (de modo que estas ndo tomem parte direta na expressao
dos sentimentos) e um tratamento variado da melodia através da adi¢ao
de incisos, frases premissivas e variagdes ritmicas, e do encadeamento
de partes melddicas que nao tenham relacdao direta entre si. Aplica-se
este estilo em todos os tipos de movimentos de grandes obras cantadas
como as drias, os coros, e seus similares, em todos os tipos de Ballet e
musica de danca, em pecas didaticas [Einleitungstiicke], mnos
movimentos de concertos e sonatas que ndo sdo fugais, dentre outros.

C. Intermedidrio: resulta da mistura dos tipos acima descritos.

Na elaboracdo, prevalecem as prescricoes retoricas do decoro, que Koch
atualiza em seus escritos. Em seu artigo intitulado Sobre o gosto da moda na musica [Uber
den Modegeschmack in der Tonkunst], publicado em um jornal de edi¢do prépria, ele
(1795, p.98-99) comenta:

Sabe-se que (os ornamentos) se difundem em todos os géneros
musicais e na expressao de qualquer sentimento, e que os melhores
compositores se serviram desses ornamentos € os evidenciaram em
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suas obras, ora mais, ora menos, (...) de acordo com a medida da
dignidade do sentimento representado.

Ao tratar sobre o estilo alto, aquele proprio para elaborar matérias elevadas,
Koch esclarece:

Uma vez que este estilo seja utilizado em uma peca como o estilo
dominante, ele requer, por meio de sua gravidade e dignidade
caracteristicas, também a dignidade do objeto ou sentimento (a
matéria), pois de outra forma seu uso serd vicioso; quando tratamos
com o traje digno um objeto que nio corresponde a esta dignidade,
recai no ridiculo a prépria dignidade ou o objeto que assim ¢é
tratado.

Por esses aspectos, a elaboracdo musical proposta por Koch assemelha-se a
elocucdo retdrica. Certamente deriva da arte da persuasdo também a prescricdo de Koch
para que prevaleca nessa etapa o juizo, como causa eficiente das virtudes elocutivas: pureza
[puritas], clareza [perspicuitas], ornamento [ornatus] e decoro [aptum]. O cumprimento
dessas virtudes elocutivas concretiza a virtude geral do discurso musical. A virtude central
€ o aptum, que opera a ligacdo da obra com sua recepcdo. A ela se juntam, como virtudes
retdricas, a clareza e o ornamento, e como virtude gramatical, a pureza. A clareza consiste
na compreensibilidade da obra, e € tomada como condi¢dao de sua credibilidade, uma vez
que s6 aquilo que é compreendido pode ser crivel. O ornatus tem como finalidade garantir
a beleza e elegincia da expressdo musical, tornando-a agraddvel. A pureza € a correcdo
idiomadtica do discurso musical, que tem como pardmetro o uso corrente da linguagem. A
mecanica da melodia, como proposta por Koch no segundo e terceiro volume do Ensaio e
exposta no inicio deste capitulo, trata justamente de sistematizar esse uso corrente da
linguagem musical, estabelecendo os pardmetros para a obtencao dessa ultima virtude.

A fim de comprovar a legitimidade das técnicas e conceitos advogados por
Koch como representativos do pensamento musical de sua época e avaliar seu potencial
para a compreensdo do repertério setecentista, no proximo capitulo serdo aplicados os
principios, elementos e procedimentos acima apresentados numa andlise do primeiro
Allegro do quarteto de cordas em Sol maior, KV387, de W. A. Mozart; quarteto
reconhecido por Koch como modelar de seu género, um dos mais elevados da modalidade

instrumental.
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Capitulo 3 - Um estudo de caso - o0 Quarteto de Cordas em Sol Maior -

KV387 - de W. A. Mozart

Teoria e andlise em musica relacionam-se reciprocamente. A andlise permite o
exame de uma estrutura musical ou um estilo, gerando inventédrio de seus componentes e
produzindo uma descri¢cdo para as experiéncias investigadas. A teoria, por sua vez, produz
generalizagdes a partir dos resultados da andlise, predizendo o que o analista ird encontrar
em outros casos dentro de uma determinada Orbita estrutural ou estilistica e organizando
sistemas através dos quais outras obras possam ser criadas. Na dire¢do inversa, se a teoria
intui como o sistema musical opera, entdo a andlise fornece respaldo para tais intuigdes
imaginativas, conferindo a elas maior clareza na compreensdao. Neste sentido, teoria e
andlise sdo como dois hemisférios que se ajustam para formar um todo, funcionando
dedutivamente como abstracdo e investigacdo, indutivamente como hipétese e verificacao,
e na pratica formando uma corrente de atividades que se alternam.

A teoria musical de Koch, como apresentada no capitulo anterior, estrutura-se
sobre uma concepg¢ao retdrica da arte, que condiciona a atividade produtiva a recep¢ao do
objeto produzido, para a edificacdo moral do receptor mediante sua persuasdo. Assim, se 0s
materiais e técnicas utilizados nas obras justificam-se teleologicamente, para compreendé-
los em sua dimensdo funcional, serd necessario que a andlise incida nao apenas sobre seu
aspecto mecanico, mas também sobre as circunstancias que originalmente contextualizaram
a recepg¢do dessas obras.

Para examinar o quarteto de cordas em sol maior (KV387%) de W. A. Mozart,
serd necessario, primeiro, recuperar os preceitos proprios desse género discursivo, que
determinaram ao compositor seu ambito de acdo sobre a expectativa do ouvinte. Em
seguida, serdo apreciados os relatos setecentistas que tratam da produgdo e recep¢ao dessa
obra. Finalmente, na ultima parte, os materiais e técnicas utilizados serdo analisados em seu
aspecto mecanico e funcional, de modo que se evidencie a relacdo entre a gramdtica, a

retdrica e a estética que os fundamenta.

7 A sigla KV refere-se a palavra Kdchelverzeichnis [lista Kéchel]. Esta lista foi elaborada em 1862 por
Ludwig von Kochel, que ordenou cronologicamente a maior parte da obra de W. A. Mozart. O nimero que
segue a sigla KV posiciona a referida obra nessa ordem.
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3.1 - O género quarteto

Segundo Koch (1969, v.I1I1, p.315), o quarteto € um subgénero da sonata, assim
como o dueto, o trio e o solo. Distingue-se dos demais pela quantidade de vozes ou partes
executantes: quatro. Como um tipo de sonata, nao possui carater determinado e estd apto a
representar qualquer sentimento, conforme o desejo e necessidade do compositor. Para
definir o género sonata, Koch recorre a enciclopédia de Sulzer, transcrevendo um
fragmento do verbete dedicado ao tema, como segue:

Numa sonata, o compositor pode ter o objetivo de expressar um
mondlogo nos tons da tristeza, do lamento, da ternura, do
divertimento ou da alegria; ou um didlogo sensivel entre iguais, em
tons apaixonados, ou uma conversa entre caracteres contrastantes;
ou ainda descrever um movimento impetuoso, tempestuoso,
contrastante ou leve, suave, fluente e elevado do espirito.®
(SULZER, 2002, p.4103)

Neste mesmo verbete, Sulzer (2002, p.4102) esclarece que, dentre os gé€neros
instrumentais, a sonata figura-se ao compositor como a melhor oportunidade de trazer a luz
a representacdo de sentimentos sem a ajuda das palavras, uma vez que a sinfonia e a
abertura possuem caracteres especificos e o concerto, embora possa representar qualquer
sentimento, “parece ndo ter outro objetivo além de dar oportunidade a um habil musico de
se deixar ouvir acompanhado de muitos instrumentos”. Além das sinfonias, aberturas,
concertos e dangas — que também possuem caracteres proprios — sO resta a musica
instrumental a sonata, que aceita todos os caracteres e expressoes.

Koch (1969, v.I11, p.316) acrescenta que, por representar os sentimentos de uma
unica persona”, a melodia da sonata deve ser a mais elaborada de todas, e figurar as
nuances mais sutis dos sentimentos. Essa caracteristica diferencia a sonata da sinfonia, em

cuja melodia ndo cabem as representacdes das sutilezas dos sentimentos, mas apenas da

“ Der Tonsezer kann bey einer Sonate die Absicht haben, in Tonen der Traurigkeit, des Jammers, des
Schmerzens, oder der Zirtlichkeit, oder des Vergniigens und der Frohlichkeit ein Monolog auszudriiken; oder
ein empfindsames Gespréch in blos leidenschaftlichen Tonen unter gleichen, oder von einander abstechenden
Charakteren zu unterhalten; oder blos heftige, stirmende, oder contrastirende, oder leicht und sanft
fortflieBende ergdzende Gemiithsbewegungen zu schildern.

* O termo latino persona foi utilizado para significar arquétipos representativos das identidades sociais
coletivas do século XVIII, consolidadas, autorizadas e compartilhadas pelos diversos estratos da sociedade
cortesd da época. Nao hd qualquer referéncia, aqui, ao individuo, ou a expressdo individual, como pretendera
o enfoque estético oitocentista.
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forca e energia deles. Por essa razdo, comenta o musico (1969, v.III, p.319), as partes
melddicas das sinfonias sdo mais fluentes e dependentes umas das outras — especialmente
em funcdo das continuagdes e progressdes que lhes sdo caracteristicas —, enquanto que as
partes melddicas das sonatas sdo mais articuladas e esclarecedoras umas das outras. Apesar
dessas diferencas, ambos os géneros compartilham de uma mesma disposi¢do geral das
partes melddicas principais de seus movimentos, como ja evidenciado no capitulo anterior,
na transcri¢do das prescrigdes para o género primeiro allegro de sinfonia. Fica claro, pelo
exposto, que o que diferencia esses géneros instrumentais € o conteddo que operam e a
propria qualidade da operacdo que realizam. A disposi¢do geral que suas partes melddicas
principais delineiam consolida-se como um elemento viabilizador da inteligibilidade que
manipula a expectativa do ouvinte em beneficio da adesdo ao discurso.

A sonata constitui-se de trés movimentos principais: um primeiro allegro, um
addgio ou andante intermedidrio € um segundo allegro. Além desse movimento
intermedidrio, Koch (1969, v.III, p.314-315) observa que, em sua época, muitos
compositores haviam adquirido o costume de inserir um minueto, juntamente com um trio,
entre o adagio e o segundo allegro, ou, menos frequentemente, entre o primeiro allegro e o
adégio.

Cada um desses movimentos possui suas proprias topicas de invengao, medidas
dispositivas e regras de elaborag@o consolidadas pelo costume que, se por um lado perpetua
os padroes instituidos pela imitagdo das obras referenciadas como modelares de cada
género, por outro, os atualiza, conformando-os as medidas de juizo e gosto em constante
desenvolvimento. Nesse sentido, conclui-se que os conjuntos de prescrigoes dessa natureza
encontrados na tratadistica sejam representativos principalmente da época e lugar em que
foram escritos.

O adégio, ou andante, é descrito por Koch (1969, v.III, p.311-14) da seguinte
maneira™:

§104

%0 Por ser muito extensa, a versdo original do texto, em alemdo, encontra-se como Anexo 1, no final do corpo
da tese.
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O andante ou addgio de sinfonia (ou sonata) pode ser encontrado
em trés formas distintas. Na primeira delas, j& utilizada nas
sinfonias antigas, este movimento possuia duas partes principais
que eram executadas ora com, ora sem repeticdo. A primeira parte
era composta de um Unico periodo principal, que era conduzido e
concluido na tonalidade maior do quinto grau, caso sua tonalidade
principal fosse maior, ou na tonalidade maior do terceiro grau ou
menor do quinto grau, caso sua tonalidade principal fosse menor.

A constitui¢do da segunda parte do andante depende se ele deve ser
mais elaborado ou ndo. Se este movimento precisar ter uma grande
extensdo, entdo sua segunda parte deverd ser constituida de dois
periodos principais semelhantes aqueles da segunda parte do
primeiro allegro de sinfonia (ja descrito anteriormente). A diferenca
mais notdvel entre esses periodos principais de ambos os
movimentos consiste no fato de que, no andante, as partes
melddicas sao menos amplificadas e ligadas, o que resulta mais
articulagcdes do que no allegro. Isso estd conforme a natureza dos
sentimentos que se costuma representar nos movimentos de
andamento mais lento. Por outro lado, se o andante ndao necessitar
de uma extensdo muito grande, sua segunda parte sera constituida
de um tnico periodo principal formado pela juncdo dos dois
periodos indicados na opg¢do anterior. Essa jun¢do ocorre quando a
realizacdo das partes melddicas na tonalidade menor do terceiro,
sexto ou segundo graus e a cadéncia nessas tonalidades sdo
abandonadas ou apenas indiretamente tangenciadas, apds a
exposicdo do tema na tonalidade do quinto grau e a modulacdo de
volta para a tonalidade principal. Em seguida, o tema serd
novamente repetido, ou entdo serdo colocadas aquelas partes do
primeiro periodo, que haviam sido anteriormente expostas na
tonalidade do quinto grau, na tonalidade principal. Nao serd
necessdrio buscar muito por exemplos desse tipo, pois quase todos
os andantes, addgios e allegrettos pouco desenvolvidos nos
mostram o uso desta forma.

§105

A segunda forma com a qual se pode caracterizar os andantes das
sinfonias (e sonatas) € a forma do rondd. (Neste ponto do texto,
Koch faz referéncia a definicao dessa forma ja realizada em outro
ponto de seu tratado, ao tratar sobre a dria. Essa definicdo €
retomada aqui.) §86 Na musica, o rond6 distingue-se de todos os
outros géneros principalmente pelo fato de seus diferentes periodos
ou frases intermedidrias ndo terem relacdo direta entre si, como
ocorre com os demais géneros, pois em cada periodo do rondé se
faz uma ligacdo distinta entre suas partes melddicas proprias. Seu
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primeiro periodo, também conhecido como frase rond6 [Rondosatz]
constitui-se de uma tnica parte melddica completa, ou seja, de uma
Unica frase, que primeiro € apresentada como premissiva dominante
e, em seguida, ¢ diretamente repetida como conclusiva na
tonalidade principal.

(...) O segundo periodo, ou a primeira frase intermedidria [couplet]
do rond6, modula com suas proprias partes melddicas para a
tonalidade maior do quinto grau — nos rondds que possuem uma
tonalidade menor como principal, a modulagdo deve conduzir para
a tonalidade maior do terceiro grau — suas partes s20 mais ou menos
desenvolvidas, de acordo com a extensdo que deve ter a frase, e
finalmente concluidas nessa tonalidade com uma cadéncia perfeita.
Em seguida, a frase rond6 é diretamente reexposta na tonalidade
principal e repetida, como um ritornelo.

O terceiro periodo, ou a segunda frase intermedidria, com uma outra
tonalidade préxima em grau de parentesco, apresenta suas melodias
préprias com mais ou menos elaboracdo conforme determina a
extensdo das partes [preservando a simetria], e conclui nessa outra
tonalidade com uma cadéncia perfeita. Apos essa cadéncia, a frase
rond6 € novamente repetida na tonalidade principal, como
anteriormente, € todo o rond6é € concluido; ou entdo, do mesmo
modo como ja descrito, adiciona-se um terceiro periodo
intermedidrio [Zwischenperiode] em uma tonalidade para a qual
ainda nao se tenha modulado.

§106

O terceiro tipo de movimento lento das sinfonias ou sonatas pode
ser as variagdes sobre um pequeno andante ou addgio, comumente
constituidos de duas partes de oito a dez compassos de extensio e
frequentemente aumentados por um apéndice, que entre cada
variacdo € apresentado como ritornelo. As variacdes da melodia
principal podem ser apresentadas apenas pelo primeiro violino, ou
alternadamente entre todas as vozes. Exemplos dessa forma sao
encontrados em muitas sinfonias de Haydn, que se serviu dessa
forma ndo s6 para os andantes, mas também para excelentes obras
primas [Meisterstiicke].

Sobre o segundo allegro de sinfonia/sonata, Koch (1969, v 111, p.314) comenta:
§107

O ultimo allegro de sinfonia € constituido, segundo a natureza do
carater que adota, na forma do primeiro allegro ou na forma de um
rondé. As vezes, pode conter também variagdes sobre uma melodia
de danca ou uma pequena frase de allegro; estas variagdes, a
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maneira de um rondd, sio comumente intercaladas com pequenos
periodos intermedidrios em tonalidades proximas em grau de
parentesco.

Por tltimo, o minueto e seu respectivo trio sdo descritos do seguinte modo:

O minueto, que dentre todas as melodias de danca € o mais
frequente em nossas obras modernas, move-se 1- num animado
compasso terndrio (3/4), que pode comecar tanto no primeiro como
no dltimo tempo. Se for escrito para ser dancado, entdo 2- suas
partes melddicas devem guardar entre si uma relacdo ritmica de
paridade (simetria), e 3- devem formar duas partes ou reprises que
ndo podem ter mais de oito compassos de extensdao cada uma. Por
outro lado, se ndo for destinado a danca, entdo suas reprises podem
ter extensdo arbitrdria e suas partes melddicas podem guardar uma
relacdo ritmica de imparidade entre si (assimétrica).

Comumente os minuetos sdo feitos aos pares, e o segundo de cada
par recebe o nome de trio, embora este nome na maioria dos casos
nao lhes corresponda minimamente. Este trio, apds cuja
apresentacdo costuma-se repetir o minueto, € comumente composto
numa tonalidade proxima em grau de parentesco a tonalidade do
minueto. As vezes, o trio pode aparecer também na mesma
tonalidade do minueto. Neste caso, é especialmente necessario que
o trio tenha a interpontuacio de suas frases diversamente arranjada

daquela do minueto.”! (KOCH, 1969, v.III, p.47-49)

Todas essas descri¢des fornecidas por Koch tratam apenas das medidas
dispositivas mais comuns a cada movimento. Sobre a invenc¢ao, prevalece a atividade do
génio, aquela impossivel de ser descrita, ou o exercicio da técnica, desenvolvida a partir do
estudo constantemente recomendado do repertorio. A elaboracdo, por sua vez, depende

principalmente do conhecimento das normas regulatorias do decoro, do gosto, e da pericia

I Die Menuet, welche vor allen andern Tanzmelodien am oftersten in unsere modernen Tonstiicke
aufgenommen wird, bewegt sich 1) in einem muntern Dreyvierteltacte, welcher sowohl im Aufschlage, als
auch mit dem Niederschlage anheben kann. Soll sie zum Tanze eingerichtet seyn; so miilen 2) die
melodischen Theile derselben ein geradzihliches rythmisches Verhéltni3 haben; und 3) mul} sie aus zwey
Theilen oder Reprisen bestehen, deren jede nicht mehr, als acht Tacte enthélt. Ist sie aber nicht zum Tanze
bestimmt, so konnen ihre Reprisen nicht allein von ganz willkiithrlichem Umfange, sondern auch ihre
melodischen Theile von ungeradem rythmischen Verhiltnisse seyn. Gewohnlich werden derselben zwey nach
einander gemacht, von welchen man der Zweyten den Namen Trio zu geben pflegt, ob sie gleich diesem
Ausdrucke in den mehresten Fillen nicht im geringsten entspricht. Dieses so genannteTrio, nach dessen
Vortrage man die Menuet zu wiederholen pflegt, wird gewohnlich in eine Tonart gesezt, die mit der Tonart, in
welcher die Menuet stehet, nahe verwandt ist. Zuweilen erscheint es aber auch mit der Menuet in einer und
eben derselben Tonart. In diesem lezten Falle ist es besonders nothwendig, dal das Trio in Ansehung seiner
interpunctischen Form anders eingerichtet seyn muf, als die Menuet.
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técnica em contraponto ja descritas em outra parte de seu tratado. A definicio dos géneros
restava versar sobre os caracteres que lhes sdo proprios e os aspectos mecanicos da
fraseologia, como o encadeamento das unidades de pensamento. Neste ponto, certamente,
trata-se daquela parte da retorica musical “incorporada pela gramatica”, como ja observado
em outro momento.

Sobre os quartetos “modernos” elaborados no estilo galante, Koch (1969, v.III,
p-326) comenta que se caracterizam pela alternincia de suas quatro vozes nas funcgdes de
voz principal, baixo e complemento: enquanto um instrumento se ocupa da execugdo da
voz principal, e outro, do baixo, os demais devem ocupar-se de melodias relacionadas, que
favorecam e complementem a expressao do sentimento sem obscurecer a voz principal.
Somam-se a isso momentos em que sdo atribuidas partes igualmente principais aos quatro
instrumentos, elaboradas contrapontisticamente. Por essas caracteristicas, Koch e seus
contemporaneos consideravam o quarteto como o género musical mais dificil de escrever,
exigindo grande experi€ncia e vasta formacdo dos compositores para o cumprimento de
seus objetivos. No verbete dedicado a definicdo deste género, em sua enciclopédia, Sulzer
(2002, p.3498) corrobora este ponto de vista:

O termo quarteto [Quatour] € utilizado para designar as pecas
instrumentais com trés vozes concertistas € um baixo que, pelo
menos as vezes, também € tratado de igual maneira. Este ¢ um dos
géneros musicais mais dificeis, pois possui trés ou quatro melodias
principais que precisam delinear um bom canto sem que uma
ofusque a outra. Isso exige um mestre perfeitamente treinado em
contraponto.”

Daniel Gottlob Tiirk, em seu tratado intitulado Escola de Teclado
[Clavierschule]”, publicado em Leipzig em 1789, reconhece essa dificuldade, mas por
outras razdes, como segue (1997, p.390): “Este género de pecas instrumentais [a sonata]

pressupde um grau superior de entusiasmo, grande capacidade de invencdo e um impulso

32 Das andere Wort (Quatour) wird zur Benennung der Instrumentalstiike von drey concertirenden Stimmen,
und einem Basse, der, wenigstens bisweilen, auch concertirt, gebraucht. Weil in diesen Stiiken drey oder vier
Hauptmelodien sind, deren jede ihren guten Gesang haben muB, ohne daf} eine die andere verdunkele, so ist
dieses eine der allerschwersten Arten der Tonstiike, und erfodert einen im Contrapunkt vollkommen getibten
Meister.

3 0O titulo completo deste texto é Escola de Teclado ou Instrugdo para se tocar Teclado, para Professores e
Aprendizes [Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Lernende]
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alto, diria quase que musical-poético, dos pensamentos e da expressdo”. Tiirk atribui a
dificuldade do género a excepcional atividade do génio na invencdo, como a causa eficiente
do “alto impulso” dos pensamentos ¢ da expressdo que seriam proprios da sonata e seus
subgéneros.

Fica claro pelas opinides expostas que o alto grau de dificuldade inerente a este
género decorre do alto nivel de dominio da técnica e da manifestacdo do génio exigidos do
compositor. Assim, o sucesso nos discursos desse tipo significava, acima de tudo, o
reconhecimento dessas qualidades, o que poderia garantir aos compositores condi¢des
favordveis de trabalho e subsisténcia.

Koch (1969, v.I11, p.325) explica que o quarteto era o género musical favorito
das pequenas sociedades musicais de sua época e, pelo fato dessas entidades estarem
consolidando-se como alternativas vidveis de financiamento da produ¢do musical — além
das cortes, teatros e igrejas — e como influéncia significativa na formagao do gosto musical
da época, este género era o mais aplicadamente elaborado pelos novos compositores, que se
esforcavam por serem reconhecidos como mestres de sua arte. Dentre os modelos para o
género, Koch destaca as obras de F. J. Haydn (1732-1809), I. Pleyel (1757-1831) e F. A.
Hoffmeister (1754-1812) como as favoritas do publico. Além desses compositores,
menciona ainda W. A. Mozart (1756-1791),

que publicou em Viena, com uma carta a Haydn, seis quartetos para
dois violinos, viola e violoncelo, que, dentre todas as sonatas
modernas a vdrias vozes, sdo aquelas que melhor correspondem ao
conceito de quarteto. Estas obras s@o inigualdveis, devido a singular
mistura dos estilos austero e livre e ao tratamento da harmonia que
recebem. (KOCH, 1969, v.III: p.327)

Nesta passagem, Koch destaca como modelos para estudo e imitagdo os seis
quartetos de cordas que Mozart dedicou a Haydn, publicados pela primeira vez em 1785,
pela editora Artaria, como opus 10. Dentre eles, encontra-se o quarteto em sol maior
(KV387), que sera examinado em seguida. Antes, porém, serdo retomadas algumas

informacdes relativas ao seu contexto de produgdo e recepgao.

> Polglich setzt diese Gattung von Instrumentalstiicken einen vorziiglichen Grad der Begeisterung, viel
Erfindungskraft und einen hohen, fast mochte ich sagen musikalisch-poetischen, Schwung der Gedanken und
des Ausdruckes voraus.
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3.2 — O contexto da produciao e recepciao dos quartetos opus 10 de W. A.

Mozart

Além do quarteto em sol maior (KV387), fazem parte do opus 10 de Mozart o
quarteto em ré menor (KV421), em mi bemol maior (KV428), em si bemol maior (KV458),
em 14 maior (KV464) e em dé maior (KV465). Segundo Irving (1998: p.13), alguns relatos
sobre esses quartetos assumem que eles foram compostos durante dois momentos
relativamente curtos de atividade criativa: os KV387, KV421 e KV428 entre o final de
dezembro de 1782 e julho de 1783, e os KV458, KV464 e KV 465 entre novembro de 1784
e janeiro de 1785.

Nao € possivel precisar em que momento ou por que razdo Mozart decidiu
dedicar essas obras a Haydn ao invés de dedica-las a um membro da nobreza, que poderia
ter lhe pagado por elas. O que se sabe é que Haydn assistiu a apresentagdes privadas dessas
obras, uma no dia 15 de janeiro de 1785, na qual foram executados os trés primeiros
quartetos, e outra no dia 12 de fevereiro deste mesmo ano, na qual foram executados os trés
quartetos restantes. Segundo Webster e Feder (2002, p.28), na primeira dessas ocasioes,
Mozart teria tomado parte na execucdo das obras, juntamente com “seu querido amigo
Haydn e outros bons amigos”. Nas Reminiscences” de Michael Kelly (1762-1826), um
cantor e ator irlandés amigo de Mozart, presente em Viena nesta época, encontra-se uma
referéncia a uma “festa de quarteto” [quartet party] promovida pelo musico Stephen
Storace (1762-1796) em sua casa nesta cidade™. Nessa festa,

Os executantes eram toleraveis, nenhum deles se sobressaia no
instrumento que tocava; mas havia um pouco de ciéncia entre eles,
que, eu ouso dizer, serdo reconhecidos quando eu os nomear:

O primeiro violino: Haydn; o segundo violino: Baron Dittersdorf; o
violoncelo: Vanhall; a viola: Mozart.

% Reminiscences of Michel Kelly — of the King’s Theatre and Theatre Royal Drury Lane, including a period
of nearly half a century; with original anecdotes of many distinguished persons, political, literary and musical,
in two volumes. London: Henry Colburn, 1826.

% No texto, Kelly ndo deixa claro em que data a festa aconteceu. Pela ordem cronoldgica da narrativa, fica
claro apenas que foi durante ou ap6s o ano de 1784.
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O poeta Casti e Paisiello formavam parte da audiéncia. Eu estava 14,

e presente maior ou mais extraordindrio ndao pode ser imaginado.”
(KELLY, 1826, p. 240-241).

Kelly descreve um encontro entre J. Haydn, W. A. Mozart, Carl Ditters von
Dittersdorf (1739-1799) e seu aluno Johann Baptist Vanhall (1739-1813), todos igualmente
reconhecidos em sua época como eximios musicos. Casti, ou melhor, Giovanni Battista
Casti (1724-1803), além de poeta, era um famoso autor de libretos de dpera coOmica que
trabalhava para as cortes alemas, austriaca e russa, e Giovanni Paisiello (1740-1816) era um
famoso compositor italiano que estava de passagem por Viena para a producao de sua dpera
Il Re Teodoro.

O tom jocoso da citacao, decorrente da ironia que toma como “toleraveis” e de
“pouca ciéncia” quatro dos principais musicos da época, enfatiza o elevado nivel do
encontro, que exigiria musica de estilo igualmente elevado, como seria aquela prépria ao
género quarteto, e certamente por isso o encontro foi designado como quartet party. Porém,
pelo o que € dito, ndo é possivel identificar nem a data do encontro € nem o repertdrio
executado. Pode-se apenas conjecturar que, a partir do cruzamento de referéncias, quica
tenha sido este encontro aquele mencionado por Mozart, no qual teriam sido executados
seus trés primeiros quartetos do opus 10.

Sobre o segundo encontro, as informag¢des s@o um pouco mais precisas.
Leopold Mozart (1719-1787), o pai de W. A. Mozart, em uma carta destinada a sua filha,
datada de 16 de fevereiro de 1785 (in MERSMANN, 1972, p.226), comenta:

No sabado a noite tivemos conosco o Sr. Joseph Haydn e os dois
Bardes Tinti (Anton e Bartholoméus Tinti), € 0os novos quartetos
foram tocados — mas somente aqueles trés novos que ele compds
para somar aqueles outros trés que nds ja temos. Certamente, eles
sd0 um pouco mais ficeis que os trés primeiros, mas
excelentemente compostos.™

37 The players were tolerable. Not one of them excelled on the instrument he played; but there were a little
science among them, which I dare say will be acknowledged when I name them: The first violin: Haydn / The
second violin: Baron Dittersdorf / The violoncello: Vanhall / The tenor: Mozart. The poet Casti and Paisiello
formed part of the audience. I was there, and a greater treat or a more remarkable one cannot be imagined.

% On Saturday evening we had Herr Joseph Haydn and the two Barons Tinti with us, and the new quartets
were played — but only the three new ones he has composed in addition to the other three we already have.
They are a little easier than the first three, indeed, but excellently composed. Tradugéo para o inglés a partir
do original em alemdo, como segue: Ich sage ihnen vor Gott, als ein ehrlicher Mann, ihr Sohn ist der grofite
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Melograni e Cochrane (2007, p.178), assim como Deutsch (1965, p.236),
identificam os quatro executantes como tendo sido provavelmente o compositor, seu pai
Leopold, e os dois bardes Tinti, embora nenhum dos autores mencione a origem dessa
informacdo. A carta de Leopold indica apenas a presenca dos membros dignos de serem
notados, e ndo se pode afirmar se essa reunido teria sido outra guartet party, na qual os
proprios convivas tomassem parte na execucdo musical. Na continuacdo desta carta,
Leopold Mozart reproduz as palavras de admiracdo referidas a seu filho, que Haydn teria
pronunciado nesta ocasido:

Eu lhe digo, diante de Deus e como um homem honesto, que seu
filho é o maior compositor que eu conheco, pessoalmente e por
reputacdo: ele tem gosto e, além disso, a mixima ciéncia da
composi¢ao. ¥

Essa admira¢do que Haydn demonstrou por W. A. Mozart estendeu-se também
para as obras desse compositor, ou melhor, as obras de Mozart foram a causa da admiracao
de Haydn. Em contrapartida, seria a satisfacdo que Haydn teria manifestado em relagao aos
quartetos opus 10 a causa da dedicatoéria dessas obras a ele. Na carta que acompanha esses
quartetos em sua primeira publicacdo, Mozart parece justificar a dedicatdria pela satisfacao
do destinatério:

Ao meu querido amigo Haydn

Um pai, tendo resolvido mandar seus filhos ao grande mundo,
estimou dever confid-los a prote¢do e conduta de um homem entao
muito célebre, o qual, por boa sorte, era seu melhor amigo. Ei-los,
pois, homem célebre e carissimo amigo meu, os meus seis filhos.
Eles sdo, de fato, o fruto de um longo e laborioso trabalho, se bem
que a esperanca que recebo de muitos amigos de vé-lo ao menos
parcialmente compensado encoraja-me, € lisonjeia-me que essa
descendéncia venha, um dia, a servir de algum consolo. Vocé
mesmo, carissimo amigo, em sua ultima estada nesta capital,
demonstrou-me a sua satisfacdo. Este seu voto me anima sobretudo,
de modo que os recomendo a voce, e me faz desejar que nao lhe
parecam de todo indignos de seu favor. Que lhe aprazeie acolhé-los
benignamente, e ser deles o pai, guia e amigo. Neste momento, eu

Componist, den ich von Person und den Nahmen nach kenne: er hat geschmack, und iiber das die grofite
Compositionswissenschaft.

* (Herr Haydn said to me,) “I tell you, calling God to witness and speaking as a man of honour, that your son
is the greatest composer I know, either personally or by repute. He has taste, and, in addition, the most
complete understanding of composition.
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lhe cedo meus direitos sobre eles; porém, suplico-lhe que olhe com
indulgéncia os defeitos que aos meus olhos parciais de pai podem
ter se escondido, e que continue, apesar deles, a sua generosa
amizade com quem tanto a aprecia, enquanto for de todo coragdo.

Carissimo amigo.
do seu sincerissimo amigo
Viena, primeiro de setembro de 1785.
W. A. Mozart®
Na época da publicacdo desses quartetos, Joseph Haydn gozava de grande
estima e reconhecimento tanto no meio musical quanto do publico em geral. Sua satisfacao
em relacdo as obras a ele dedicadas poderia ser utilizada como atrativo comercial para a
publicacdo, o que garantiria maior circulagdo das obras e, qui¢d, um reconhecimento mais
amplo de seus compositores.
Bonds (2007, p.201 et passim) acredita que Mozart possa ter-se valido deste
artificio comercial, e acrescenta ainda outra ideia a lista de motiva¢des do compositor: a
superacdao de Ignaz Pleyel, que publicou, também em Viena, em 1784, pela editora de
Rudolf Graeffer, um conjunto de seis quartetos de cordas nomeado de opus 2, dedicado a
Joseph Haydn. O agente da editora de Rudolf Graeffer, Christoph Torricella, promoveu
estes quartetos com um extenso andincio no Jornal de Viena [Wiener Zeitung] de 18 de
dezembro de 1784, como segue:
Convite

O aparecimento do ultimo Opus do senhor Pleyel, em funcio de sua
extraordindria exceléncia, ndo pode ser matéria de indiferenca aos
conhecedores e amadores da miusica. Este Opus € ainda
pouquissimo conhecido de muitos, que ainda ndo tiveram o prazer

% Al mio caro Amico Haydn. Un padre, avendo risolto di mandare i suoi figli nel gran mondo, stimd doverli
affidare alla protezione e condotta d’'um uomo molto celebre in allora, il quale per buona sorte, era di piu il
suo migliore amico. Eccoli dunque del pari, uom celebre, ed amico mio carissimo i sei miei figli. Essi sono, ¢
vero il frutto di uma lunga, e laboriosa fatica, pur la speranza fattami da pill amici di vederla almeno in parte
compensata, m’incoraggisce, ¢ mi lusinga, que questi parti siano per essermi um giorno di qualche
consolazione. Tu stesso amico carissimo nell” ultimo tuo Soggiorno in questa capitale, me ne dimostrasti la
tua soddisfazione. Questo tuo suffragio mi anima sopra tutto, perche Io te li raccommandi, e mi fa sperare,
che non ti sembreranno del tutto indegni del tuo favore. Piacciati dunque accoglierli benignamente; ed esser
loro padre, guida, ed amico. Da questo momento, Io ti cedo i miei diritti sopra di essi: ti supplico pero di
guardare con indulgenza i difetti, che I’occhio parziale di padre mi puo aver celati, e di continuar loro
malgrado, la generosa tua amicizia a chi tanto 1’apprezza mentre sono di tutto cuore. Amico Carissimo / il tuo
sincerissimo amico. Vienna, il pmo Settembre 1785. W. A. Mozart.
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de convencerem a si proprios do valor dessas obras, em louvor das
quais pode ser dito que se garante que sejam uma oferenda de
gratidao apropriadamente digna ao grande Haydn, a quem Pleyel as
dedicou. Eu, portanto, considero minha responsabilidade anunciar
para a fama de seu compositor e para o prazer do publico musical,
que os seis udltimos quartetos do senhor Ignaz Pleyel serdao
executados por quatro bons musicos nesta proxima quinta-feira, dia
21 deste més, no Grosser Passauerhof n°408, no antigo apartamento
do principe de Passau, com inicio as 7h00 da noite. Eu tenho a
honra de convidar a todos os conhecedores da miisica e amigos da
beleza para assistirem a apresentacdo sem custos. Christoph
Torricella.®

Neste antncio, fica evidente que a fama de Haydn € utilizada para autenticar o
valor das obras: uma vez que nenhuma dedicatdria era feita sem o consentimento daquele a
quem se dedicava, e que a dignidade do objeto dedicado tinha de ser equivalente a
dignidade do destinatério, a dedicatéria a Haydn afirmaria publicamente o consentimento
dele em relacdo ao produto e corroboraria o elevado nivel das obras, o que garantiria,
consequentemente, a “fama do compositor” e o sucesso comercial da publicacao.

Esse mesmo artificio foi utilizado pela editora Artaria na ocasido da publicagcao
dos quartetos Opus 10 de W. A. Mozart. No Jornal de Viena [ Wiener Zeitung] do dia 17 de
setembro de 1785 1€-se:

No estabelecimento de arte da Companhia Artaria (...) sao
encontrados: de autoria do senhor mestre de capela W. A. Mozart,
seis quartetos inteiramente novos para dois violinos, viola e
violoncelo, Opus X, impressos, por 6 florins e 30 kreutzers® - As
obras de Mozart ndo necessitam de elogios especiais, assim, seria
bastante supérfluo entrar em detalhes; deve-se apenas afirmar que
aqui estd uma obra de arte [masterpiece]. Isso deve ser tomado com
a maior certeza, uma vez que o autor dedicou este trabalho a seu

® Tnvitation. The appearance of the latest Opus of Herr Pleyel, because of its quite extraordinary excellence,
cannot be a matter of indifference to musical connoisseurs and amateurs. But because this Opus is still too
little known for many to have had the pleasure of convincing themselves of its value, and in praise of which it
can be said that one may be assured that it is an appropriately worthy offering of gratitude to the great Haydn,
to whom the composer has dedicated this Opus, I therefore consider it my duty to announce for the fame of
their composer, and for the pleasure of the musical public, that I shall have the six latest quartets of Herr
Ignaz Pleyel performed by four good musicians this coming Tuesday, the 21st of this month, in the Grosser
Passauerhof No. 408, in the former apartment of the Prince of Passau, beginning at 7 o’clock in the evening. I
have the honour of hereby inviting every musical connoisseur and friend of beauty to attend without charge.
Christoph Torricella. Wiener Zeitung, 18 Dec. 1784, p. 2877. In: BONDS, 2007, p. 211-12.

62 Moeda corrente na Viena do século X VIII
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amigo Joseph Haydn (mestre de capela do principe Esterhdzy), que
a honrou com toda aprovacio da qual apenas um homem de grande
génio € digno. Em vista disso, os editores ndo pouparam custos para
presentear amadores e conhecedores com esta obra lindamente e
claramente impressa como se observa no papel e na impressao.®

O reconhecimento profissional e a aceitacdo das obras de W. A. Mozart foram
preocupacdes constantes de seu pai, que zelava por suas condi¢des de vida. Em uma carta
de Leopold Mozart a seu filho (in MERSMANN, 1972, p.120), datada de 13 de agosto de
1778, época em que Wolfgang esteve em Paris, ele recomenda:

Uma vez que seus alunos foram embora, componha algo
novamente. Mesmo que vocé consiga pouco dinheiro com isso, pelo
menos, certamente, fard seu nome conhecido! Que seja algo curto,
facil e popular. Converse com algum editor e descubra o que ele
preferiria publicar — talvez quartetos faceis para dois violinos, viola
e baixo. Vocé pensa que, talvez, por tal trabalho, rebaixar-se-4? De
modo algum! Por acaso Bach (sic. Johann Christian) ja publicou,
em Londres, algo além desse tipo de bagatela? De fato, esse tipo de
peca pode ser excelente se for natural, fluente, escrita facilmente e
composta eficientemente. E mais dificil fazer isso assim do que
produzir melodias dificeis e todas aquelas progressdes harmonicas
artificiais e incompreensiveis para a maioria. Bach se rebaixou por
tais trabalhos? Certamente que nao! Bom fraseado e construg¢ao —il
filo — isto € o que distingue o mestre do néscio, mesmo numa
bagatela. Se eu estivesse no seu lugar, eu prepararia algo desse tipo
agora (...). *

8 At the art establishment of Artaria Comp. ... are to be had: By Herr Kapellmeister W. A. Mozart, six
entirely new Quartets for two violins, viola and violoncello, Opus X, engraved, for 6fl. 30kr. — Mozart’s
works call for no special praise, so that it should be quite superfluous to go into details; it need only be
affirmed that here is a masterpiece. This may be taken as the more certain since the author has dedicated this
work to his friend Joseph Haydn, Kapellmeister to Prince Esterhdzy, who has honoured it with all the
approval of which a man of great genius is alone worthy. In view thereof the publishers have not spared any
costs either to present amateurs and connoisseurs with this work beautifully and clearly engraved as regards
both paper and print, (...). In: Irving, 1998, p.22.

% Since your pupils are now away, compose something again. Even if you get little for it in money it must,
surely to God, make your name known! Let it be something short, easy and popular. Take it over with an
engraver and learn what he would prefer to have — perhaps easy quartets for two violini, viola e basso. You
thik, perhaps, you will lower yourself by such works? Not at all! Did Bach ever publish anything but such-
like trifles in London? A trifle may be very great if it is natural, fluent, written easily and efficiently
composed. It is harder to make it thus than to produce all those artificial and for the most part
incomprehensible harmonic progressions and difficult melodies. Did Bach lower himself by such work? No,
indeed! Good phrasing and construction — i/ filo — this is what distinguishes the master from the dullard even
in a trifle. Were I in your place I would prepare something of that kind now (...).
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Nesta carta, Leopold descreve um dos caminhos possiveis para a “fama” e o
recomenda a seu filho: a publicacdo de quartetos para dois violinos, viola e baixo, que
deveriam parecer naturais, fluentes e de escrita facil, e ter bom fraseado e construgao.

Em 1784, Pleyel segue por este caminho, publicando ndo apenas seu Opus 2,
mas também um outro conjunto de quartetos nomeado de Opus 1, sobre o qual W. A
Mozart comenta com seu pai, numa carta datada de 24 de abril desse ano (in MERSMANN,
1972, p.220):

Alguns quartetos foram publicados recentemente por um certo
Pleyel, um aluno de Haydn. Se vocé ndo os conhece ainda, tente
obté-los; vocé os considerard dignos da busca. Eles sdo muito bem
escritos e muito agraddveis. Vocé perceberd imediatamente quem
foi o mestre desse compositor. Serd uma coisa boa para a musica
que Pleyel, algum dia, seja capaz de substituir Haydn para n6s.®

Além de confirmar o resultado direto a que esse caminho da publica¢do de bons
quartetos conduzia: o reconhecimento do compositor, esta carta expde a preocupacdo de
Mozart com a “substituicdo de Haydn”. Sem duvida, Joseph Haydn era considerado por
seus contemporaneos como um grande modelo — se ndo o maior — a ser imitado, uma
auctoritas no cenario musical europeu do século XVIII. A julgar pelo o que ja foi exposto,
substitui-lo, superd-lo, igualar-se a ele ou pelo menos obter sua aprovacdo seria,
certamente, o desejo de todo jovem musico nessa época, como um meio de obter seu
préprio reconhecimento na carreira profissional. Em termos retéricos, pode-se dizer que,
tomando a imitacdo como principio criativo, todo criador, a0 emular um modelo, tenta
superd-lo para tornar-se, ele préprio, modelar. E isso o que Pleyel tenta fazer, ao tomar
como modelo para a composicao de seus quartetos Opus 1 e 2 os quartetos de cordas Opus
20 e 33 de Haydn e dedicé-los a ele.

Bonds (2007, p.202) interpreta como a manifestacdo da “consciéncia histdrica”
de Mozart a citagdo final dessa carta a seu pai, na qual ele diz considerar bom para a muisica
que Pleyel seja capaz de substituir Haydn algum dia. Outra interpretacdo possivel seria

aquela que considera, antes, a humildade com que Mozart se caracteriza para seu

% Some quartets have been published recently by a certain Pleyel, a pupil of Haydn’s. If you do not know
them yet, try to get them; you will find them worth the trouble. They are very well written and most pleasing.
You will also see at once who was his master. ‘Twill be a happy thing for music if Pleyel is some day able to
replace Haydn for us!
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destinatério, reconhecendo como boas as recomendacgdes que lhe haviam sido dadas anos
antes, haja vista o exemplo de Pleyel, que agora as seguia rigorosamente € com sucesso. A
essa persona humilde, ndo cabe incluir-se na disputa pela substituicdo do grande modelo e
nem demonstrar o desejo disso, pelo menos ndo declaradamente. Mas fica evidente na carta
que seu autor pensava na substituicdo do Modelo e, considerando a publicacdo de seu Opus
10, em seguida ao Opus 2 de Pleyel, pode-se tomar como certo que Mozart pretendeu
competir pela vaga de um “novo” Haydn.

Assim como Pleyel, Mozart toma como modelo para a construcdo de seu opus
10 os quartetos de cordas opus 20 e 33 de Haydn, os primeiros, datados de 1773, e os
segundos, de 1782. Sobre esses ultimos, Haydn (apud LUCAS, 2008, p.133) comenta
terem sido compostos “de uma maneira totalmente nova”. Esse comentario foi alvo de
vdrias interpretacdes: uma delas o considera como sendo apenas um artificio de propaganda
utilizado pelo compositor para conseguir a publicacdo de suas obras; outra o toma
literalmente e fundamenta pesquisas que apontam inovagdes no opus 33 caracteristicas do
estilo “maduro” do compositor. Como observa Sutcliffe (1992, p.19), ambas as
interpretacdes ndo devem ser consideradas conflitantes, mas, de fato, complementares.
Divergem apenas aqueles autores partidarios da primeira interpretacdo que observam ja nos
quartetos opus 20 as inovagdes atribuidas apenas ao opus 33, como o tratamento
concertante de todos os instrumentos, a amplificacdo estrutural dos movimentos com uma
quantidade reduzida de materiais, a exploracdo sistematica dos timbres instrumentais e a
mistura de estilos, evidente principalmente pela elaboragdo engenhosa de movimentos
intermedidrios de danca de estilo baixo, como o minueto.

Schroeder (1990, p.74) acredita ter sido a mais extraordindria conquista de
Haydn, em seu opus 33, a invengdo de procedimentos para a musica instrumental que
garantiriam a ela uma inteligibilidade previamente possivel apenas a musica vocal, ou seja,
aquela associada a palavra. Mas explica essa conquista como consequéncia de fatores
biogréficos, como a influéncia da intensa producdo operistica do compositor no periodo
precedente a produgdo desses quartetos. Schroeder ndo considera as inumeras referéncias
setecentistas, como as de Koch e Forkel, por exemplo, que concebem a miisica como uma

linguagem autoénoma, um c6digo expressivo com gramadtica, retorica e semantica proprias,
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emancipado de seus elementos extramusicais determinantes de sentido. Talvez, a
“maturidade” de Haydn e suas “conquistas’” no campo criativo possam ser consideradas ndo
apenas nos termos de sua pericia técnica e genialidade que, num momento de inspiragdo
divina, lhe permitiram propor ao sistema musical um salto evolutivo, mas possam ser
entendidas, ainda, conforme o amadurecimento da prépria linguagem musical em todas as
suas dimensdes. Certamente, neste caso, ndo € possivel separar a linguagem daquele que
faz uso dela e, assim, dizer que Haydn ndo tenha tomado parte efetiva na transformacgao do
sistema musical. Por outro lado, tampouco se pode afirmar que Haydn, unicamente por sua
genialidade ou histéria de vida, tenha sido o responsdvel pelo aprimoramento dessa
linguagem. Quicd, menos pretensioso e mais assertivo seja dizer que, como usudrio de uma
linguagem viva, Haydn tenha sido capaz de representar, em sua obra, uma transformacao ja
em andamento, apontada pelos demais usudrios dessa mesma linguagem, que encontraram
neste compositor a sintese de suas ideias em elaboracdo. Nesse sentido, pode-se dizer que a
genialidade ndo esteja tanto na novidade dos procedimentos em si, mas no poder de sintese
daquilo que se encontrava diversamente espalhado pela produgdo da época. A nogdo de
genialidade, nesse caso, equivaleria a nocado retérica de engenho [ingenio], ou seja, a
capacidade de relacionar idéias e objetos distantes mediante associacdo de suas
caracteristicas (LUCAS, 2008, p.54-63).

Haydn era publicamente reconhecido por essa qualidade e por sua tendéncia em
utiliza-la para suscitar o riso. Como prova a pesquisa de Lucas (2008), os quartetos opus 33
de Haydn sdo representativos tanto dessa genialidade do compositor quanto de sua
inclinacdo para o humor. Por essas qualidades, diversos criticos musicais do século XVIII
revezaram-se entre o louvor e o vitupério a Haydn e suas obras conforme distintos enfoques
e principios. O musico alemao Johann Friedrich Reichardt (1752-1814), em sua Revista da
Arte Musical [Musikalisches Kunstmagazin] publicada em Berlin, em 1782, por exemplo,
comenta que Haydn é o compositor que melhor une a maxima peculiaridade e diversidade a
maior receptividade e popularidade, e que os quartetos opus 33 sdo “cheios do humor mais

original e da agudeza mais vivaz e aprazivel” .

% Diese Werke sind voll der originillsten Laune, des lebhaftesten, angenehmsten Witzes. Apud LUCAS,
2005, p. 208.

113



Por outro lado, o misico Carl Ludwig Junker (1748-1797), em seu livro
intitulado Vinte Compositores: um Esboco [Zwanzig Componisten: eine Skizze], observa
negativamente que o objetivo de Haydn era suscitar o riso a qualquer custo, e que, se seu
humor tivesse procurado tornar a musica mais bela e mais interessante do que era, entdo,
sua mistura original seria digna — na medida em que ela tivesse trazido vantagem para a
musica (JUNKER, 1776, p.28-29).

No mesmo tom de reprovagdo, manifestaram-se os criticos em relagdo ao opus
10 de Mozart. Numa noticia publicada na Revista da Musica [Magazin der Musik], de
Hamburgo, datada de 23 de abril 1787, o escritor comenta:

Mozart € o mais habil e melhor tecladista [keyboard player] que ja
ouvi. H4 de se lamentar, porém, que ele aspire a tanto em suas
engenhosas e verdadeiramente bonitas composi¢cdes a fim de tornar-
se um novo criador, com o qual, deve-se dizer, sentimento e
coracdo pouco lucram. Seus novos quartetos para violinos, viola e
baixo, que ele dedicou a Haydn, bem podem ser chamados de muito
condimentados — e que paladar é capaz de suportar isso por muito
tempo? *

Em outro artigo dessa mesma revista, publicado em julho de 1789, 1€-se:

Em geral, as obras de Mozart ndo agradam tanto quanto as de
Kozeluch. (...) Os seis quartetos para violinos, viola e baixo
dedicados a Haydn confirmam (...) sua tendéncia ao dificil e ao
incomum. Mas, que grandes e elevadas idéias ele tem, que atestam
seu espirito corajoso! ¢

Pelo teor desses comentarios, fica claro que, para o gosto popular e a opinido
comum, embora o artificio composicional fosse objeto de admiragdo, ele ndo devia ser

exagerado a ponto de comprometer o prazer sensorial da apreciagdo. Mas, seguindo o

7 Lachen zu erregen, seys durch welche Art es Wolle, war des letzteren (Haydn) Zweck (...). (...) Hatte
Haydens (sic.) Laune {iiberhaupt, durch Verfeinerung der Empfindung, die Tonkunst sinnlich schéner,
reizender als sie war, - zu machen gesucht, - und auch wirklich gemacht, — denn wiirde ihm seine
urspriingliche Mischung Ehre machen, - in den Grad, wie sie der Tonkunst Vortheil gebracht hatté.

% Mozart is the most skilful and best keyboard player I have ever heard; the only pity is that he aims too high
in his artful and truly beautiful compositions, in order to be a new creator, whereby it must be said that feeling
and heart profit little; his new quartets for violins, viola and bass, which he has dedicated to Haydn, may well
be called too highly seasoned — and whose palate can endure this for long? Apud IRVING, 1998, p.75.

% Mozart's works do not in general please quite so much as [as those of] Kozeluch. (...) [Mozart's] six quartets
for violins, viola, and bass dedicated to Haydn confirm ... that he has a decided leaning towards the difficult
and the unusual. But then, what great and elevated ideas he has too, testifying to a bold spirit! Apud
DEUTSCH, 1965, p. 349.
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modelo dos ultimos quartetos de Haydn (opus 20 e 33) e no sentido contrario das
recomendacdes de seu pai, que anos antes lhe propusera produzir algo curto, fécil e
popular, Mozart planejou seu opus 10 tendo em vista um publico de conhecedores, ou seja,
de pessoas com dominio da linguagem musical capazes de obter ndo apenas o prazer
sensorial, mas também um prazer racional decorrente do reconhecimento da conexdo
engenhosa entre as idéias do discurso. Para garantir-lhe a “vaga” de Haydn, seria necessario
que este opus 10 fosse ndo apenas agraddvel, mas tanto ou mais engenhoso/genial que seu
modelo, o que, certamente, afastaria essas obras do gosto popular, restringindo seu publico.
Seguramente, criticas como essas, somadas a aprovagdo publica de Haydn, que reconheceu
nele a “maxima ciéncia da composi¢cao”, devem ter dado a Mozart a medida do sucesso
dessas obras.

De modo favordvel, o editor do Jornal de Salzburgo [Salzburger Zeitung],
Lorenz Hiibner, comenta com Leopold Mozart, conforme uma carta deste a sua filha,
datada de 3 de novembro de 1785:

E realmente impressionante ver o nimero de composicdes que seu
filho esta publicando. Em todo antncio de obras musicais eu nao
vejo nada além de Mozart. Os andncios de Berlim, quando
mencionam os quartetos (opus 10), apenas colocam as seguintes
palavras: ‘E praticamente desnecessario recomendar esses quartetos
ao publico. Satisfaz dizer que eles sao obra do senhor Mozart’.

Mais certeza no cumprimento de seus objetivos deve ter tido o compositor do
opus 10 ao ver, no ultimo volume do Ensaio para a Instru¢do da Composicao de Koch, a
recomendacao dessas obras como modelares do género. Nao € possivel afirmar se Mozart
conheceu este Ensaio e, de fato, essa informacdo € de pouca relevancia aqui. Para este
trabalho, basta saber que, com essas obras, Mozart torna-se conhecido como autor dos
modelos do género discursivo musical mais elevado de sua época: o quarteto.

Finalmente, para este capitulo resta a andlise fraseolégica do primeiro destes
quartetos que compdem o opus 10, que colocard em evidéncia, conforme a teoria de Koch,

todos os artificios que garantiram a Mozart o titulo de auctoritas.

" It is really astonishing to see what a number of compositions your son is publishing. In all the
announcement of musical works I see nothing but Mozart. The Berlin announcements, when quoting the
quartets, merely add the following words: ‘It is quite unnecessary to recommend these quartets to the public.
Suffice it to say that they are the work of Herr Mozart. Apud IRVING, 1998, p.74.
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3.3 — A fraseologia do quarteto de cordas em sol maior, KV387, de W. A.

Mozart, nos termos de H. C. Koch

A versdo autdgrafa da partitura dos seis quartetos opus 10 de Mozart estda
depositada nos arquivos da Biblioteca Britanica, em Londres (Add. MS. 37763). Segundo
Irving (1998: p.14), o exame dessas partituras impressiona pela grande quantidade de
revisdes deixadas pelo préprio compositor, relativas a detalhes de continuidade e extensao
de periodos. Ao confrontar essas partituras com o preficio de sua primeira edi¢do, no qual
Mozart declara terem sido “o fruto de um longo e laborioso trabalho”, fica evidente que
esta declaracdo tem algo de verossimil, que corrobora o artificio retérico. As revisdes mais
extensas sio encontradas nos quartetos em sol maior (KV387), em si bemol maior (KV458)
e em la maior (KV464).

O quarteto em sol maior, KV387, o primeiro da série publicada como opus 10,
foi finalizado originalmente em 31 de dezembro de 1782, conforme data anotada pelo
préprio compositor na partitura autégrafa. Estd constituido de quatro movimentos: um
Allegro vivace assai inicial, seguido de um Menuetto — Allegretto e Trio, um Andante
cantabile como terceiro movimento e um Molto allegro final. A maioria das revisdes
anotadas neste quarteto refere-se ao tltimo movimento que, por seu carater essencialmente
contrapontistico, apresentou demandas que receberam sua versdo definitiva apenas por
volta de julho de 1783 (IRVING, 1998, p.16). Certamente, partindo dos modelos de Haydn,
as dificuldades com as quais lidou Mozart para dominar o estilo elevado e engenhoso do
género quarteto ndo foram poucas. A seguir, o primeiro movimento serd examinado nos
termos da teoria fraseolégica de Koch.

A funcdo que a andlise seguinte cumpre neste trabalho é a de ilustrar a
aplicacao da teoria de Koch na prética musical e verificar o tipo e natureza da compreensao
a que se pode chegar da musica por meio dela. Com isso, pretende-se destacar a relacdo
entre a gramatica e a retdrica musical no processo de construcdo do belo eficiente na
musica. Por se tratar de uma andlise fraseolégica, que evidencia os artificios empregados no
processo de composicdo musical, e por se constatar, mediante andlise preliminar, a

recorréncia dos mesmos artificios e procedimentos nos quatro movimentos da obra,
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considerou-se que a apresentacdo da andlise de todos os movimentos geraria descri¢cdes
redundantes e repetitivas, que ndo contribuiriam significativamente para a conclusao deste
trabalho. Assim, optou-se por analisar apenas o primeiro dos quatro movimentos, o Allegro
vivace assai, considerado como representativo das técnicas utilizadas nos demais

movimentos.

3.3.1 — O primeiro movimento: Allegro vivace assai

Este primeiro Allegro inicia-se com uma frase conclusiva na tonalidade
principal — sol maior —, que, por conter a ideia principal, ou melhor, a matéria musical
determinante do cardter e sentimento predominantes na obra, é também chamada de tema
ou frase principal (indicada pela letra A no exemplo 3.1). Esta frase possui quatro
compassos de extensdao” e estd expandida por um apéndice formado pela repeticdo de
cadéncias (indicado pela letra B no exemplo 3.1). A variedade nessas repeti¢cdes realiza-se
mediante uma mudanga de registro e timbre no compasso 6, uma mudanca de registro,
timbre e de procedimento harmdnico nos compassos 7 € 8 — com uma cadéncia de engano
no sexto grau da tonalidade — e uma variacao mel6dica no compasso 9, na parte do primeiro
violino. As consecutivas transferéncias de oitava em sentido ascendente e a alternancia do
fragmento melddico entre os instrumentos do conjunto nesta ordem: viola, segundo violino,
primeiro violino, entre os compassos 5, 6 e 7, amplificam a expectativa pela conclusdao da
frase, que ¢ interrompida pelo “equivoco” na parte melodica do violoncelo, no compasso 8.
Na ultima repeticao da cadéncia, nos compassos 9 e 10, esse engano € corrigido e a frase é

finalmente concluida com uma cadéncia perfeita na tonalidade principal.

" A despeito do compasso quaterndrio utilizado na escritura da misica, o andamento muito vivo [vivace
assai] imprime a percep¢do um pulso bindrio. Sendo assim, os compassos serdo contados como se fossem
simples na determinagfo da extensdo das partes da musica.
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Ex. 3.1 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 1 a 10

Nesta frase, embora a melodia atribuida ao primeiro violino se destaque pelo
registro mais agudo em que estd colocada, as demais melodias utilizadas para acompanha-
la, atribuidas aos demais instrumentos do conjunto, possuem detalhes de articulagdo, de
movimento e dindmica que as tornam igualmente interessantes. Se o destaque da melodia
mais aguda geraria a expectativa do desenho de um acompanhamento simples a ser
executado pelos demais instrumentos, a riqueza de detalhes com que as melodias do
segundo violino, da viola e do violoncelo sdo elaboradas cria uma textura diversa, de
natureza contrapontistica. A independéncia e destaque igualmente atribuidos na frase aos
instrumentos do quarteto, pelo material melddico que executam, tornam-se evidentes no
apéndice, pela alternancia do fragmento melddico desacompanhado entre a viola, no
compasso 5, o segundo violino, no compasso 6, € o primeiro violino, no compasso 7. No
compasso 8, o violoncelo destaca-se ndo por um solo, mas por um aparente “erro” ou
desvio da linha melddica: ao invés de ser concluida no primeiro grau da escala, é conduzida
ao sexto grau, o que suspende a conclusdo. Esse desvio inesperado rompe a cadeia l6gica
do pensamento construida pela repeticdo dos compassos anteriores e surpreende pela
“originalidade™: se este apéndice fosse transformado num pequeno trecho de final de

conversa entre quatro pessoas, apos a exposicao de uma ideia, uma delas (a viola) diria:
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“Eu concordo” (compasso 5). Em seguida, outra (segundo violino) diria: “Eu concordo”
(compasso 6), e mais outra (primeiro violino): “Eu concordo”. No momento em que todos
os quatro integrantes retinem-se para dizer: “Estamos de acordo”, o ultimo deles
(violoncelo), que ainda ndo havia se manifestado, junta-se ao grupo dizendo: “Eu nao sei!”.
A pausa que segue € o tempo necessdrio para este Gltimo dar-se conta do equivoco: “Ops!”.
Finalmente, (compassos 9 e 10) todos os integrantes da conversacao retinem-se e dizem em
coro: “Estamos de acordo!”. Nesses termos, € possivel identificar o humor do discurso que,
de outra forma, poderia passar despercebido.

Como delimitado pelas chaves colocadas abaixo dos sistemas no exemplo
acima, este apéndice organiza-se em trés estdgios: nos dois primeiros, ocorre uma repeti¢cao
simples de cadéncia e, no dltimo, a repeti¢cao € amplificada pela cadéncia de engano. Essa
estrutura tripartida serd recorrentemente utilizada, ao longo deste movimento, para indicar a
conclusdo de periodos.

E interessante observar que este movimento seja iniciado com uma frase
conclusiva, prépria para finalizagdo de periodos. De fato, como indicado por Koch em suas
prescricoes para o género primeiro allegro de sinfonia/sonata, a primeira parte deste
movimento deveria ser constituida de apenas um periodo principal que se iniciaria com
frases premissivas e se articularia, no final, com uma frase conclusiva. No caso do primeiro
allegro deste quarteto em sol maior, esta frase inicial parece cumprir a funcdo de um
exordio, que apresenta enfaticamente a ideia principal do discurso para conquistar a atencao
e a benevoléncia do auditorio. Fica claro, desde o inicio, pelos procedimentos utilizados na
primeira frase, que se trata de um discurso em estilo elevado, digno daquele a quem ¢é
dedicado.

A frase seguinte, que tem inicio no compasso 11, reapresenta o tema
explorando de maneira mais evidente a textura polifonica e o tratamento concertante
dedicado a cada um dos instrumentos do conjunto. Trata-se de uma frase premissiva
dominante em ré maior, que prepara a modulagdo para essa tonalidade. E articulada por
uma cadéncia a dominante no compasso 24. Inicia-se com o tema em imitagdo entre o
primeiro e o segundo violinos (indicados pelas letras A no exemplo 3.2), numa espécie de

canone. No compasso 12, € a cesura ornamentada apresentada pelo segundo violino
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(indicada pela letra B no exemplo 3.2) que se torna o objeto de imitacao e repeticdo entre
ambos os instrumentos mais agudos. Neste caso, como a repeticio ocorre sobre graus
diferentes da mesma tonalidade, diz-se que seja uma progressdo. Essas repeticdes sao

caracterizadas por alteragdes cromadticas e inversdes de apojaturas que outorgam variedade
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Ex. 3.2 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 11 a 24
O final da frase no acorde de 14 maior seria esperado para o compasso 17, mas é
adiado, em fun¢do de uma continuacdo. O desenho melddico cromdtico apresentado pelo
primeiro violino no compasso 16 € invertido e passa a ser repetido, também a maneira de
um canone, pelos demais instrumentos do conjunto, entre os compassos 17 e 18 (indicado
pela letra D no exemplo 3.2). A somatdria das partes associada ao crescendo em
intensidade cria uma espécie de climax no inicio do compasso 19, que é automaticamente

interrompido pela linha melédica cromdtica desacompanhada do primeiro violino, que
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retoma a direcdo descendente e parece conduzir finalmente para a conclusdo da frase no
compasso 20. Contudo, mais uma vez a cadéncia € adiada. Neste momento, por um
aparente “erro” na parte do violoncelo, que deveria sustentar a nota 14, a fundamental do
acorde que deve concluir a frase, mas, ao invés disso, na parte mais fraca do tempo mais
fraco do compasso, tem uma sincope, em dinamica forte, com a nota si bemol (indicado
com a letra E no exemplo 3.2). Isso parece desestruturar o conjunto e instaurar o caos € a
desarmonia: os demais instrumentos igualmente comecam a enfatizar as partes fracas dos
tempos do compasso, deslocando a acentuacdo natural e criando a ideia de que, a qualquer
momento, a musica ira cessar por falta de sincronia. No final do compasso 21, o “erro” ¢
novamente repetido e seguido da mesma reacdo por parte do restante do grupo. Nos
compassos 22 e 23, o conjunto sincroniza os acentos executados na tentativa de restabelecer
novamente a pulsacdo da misica, mas o violoncelo continua a executar a nota estranha a
harmonia, o si bemol, até que, no final do compasso 23, os instrumentos mais agudos
suspendem as acentuagdes e o violoncelo finalmente apresenta, em ritmo regular, a tdo
esperada nota la. No inicio do compasso 24, com a acentuacao ritmica natural restabelecida,
violinos e viola completam a harmonia e concluem a frase.

Nesta frase, que cumpre claramente fun¢do modulatéria, a estabilidade
harmdnica da tonalidade principal é rompida pelo uso do cromatismo a partir do compasso
17. Além disso, se considerarmos essa estabilidade harmdnica por seu aspecto temporal,
organizado hierarquicamente em compassos, as sincopes dissonantes do violoncelo e os
deslocamentos da acentuagdo natural do tempo, a partir do compasso 20, também
contribuem para essa desestabilizacdo. Na medida em que a sensacdo de repouso
promovida pela conclusdo da frase € suspensa e adiada, tanto no compasso 17 quanto nos
compassos 20/21, a expectativa por ela aumenta, e as tentativas “frustradas” de se chegar a
essa conclusdo reforcam o cardter instivel e tenso préprios da funcdo de dominante
desempenhada pelo acorde de 14 maior. De modo inversamente proporcional, ao passo que
se reafirma a instabilidade de uma tonalidade, afirma-se a estabilidade em outra, e a
chegada a essa ultima traz uma sensacdo de repouso até entdo ndo sentida, potencializada

pelos eventos precedentes.
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Certamente, essa segunda frase ¢ engenhosamente expandida e, em fungdo da
clara relacdo que seu material guarda com o tema anteriormente exposto, analitica.

A terceira frase inicia-se no compasso 25 e estende-se até o final do periodo,
concluindo a modulacdo e as ideias da primeira parte deste movimento. Primeiramente, é
apresentada por apenas trés instrumentos: segundo violino, viola e violoncelo, o que
promove uma variagdo na textura e ajuda a reforcar a mudanca de cardter que a ideia
exposta traz. Essa mudanca se materializa nas caracteristicas da melodia, que embora seja
igualmente cantdvel, é formada principalmente por notas repetidas num ritmo harmodnico
mais lento do que aquele apresentado no tema. Ademais, aos instrumentos mais graves €
atribuida a funcdo de acompanhamento, com partes mais simples, de menor interesse,
justificdveis apenas como complementares a melodia principal apresentada pelo segundo

violino, como ilustra o exemplo 3.3.
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Ex. 3.3 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 25 a 30

Nao se trata de uma frase simples, mas sim expandida por repeticdes: os
compassos 26 e 28 repetem respectivamente o material dos compassos 25 e 27, com
variacOes na melodia e no acompanhamento. Esta primeira apresentacdo da frase é feita de
maneira premissiva, articulada com uma cadéncia a dominante; isso ocorre de modo que se
estabeleca uma relacdo entre a frase e sua repeticdo integral, que € feita na sequencia.

Nessa repeti¢do, entre os compassos 31 e 38, o primeiro violino € integrado ao
conjunto, assumindo a melodia principal que agora € executada uma oitava acima em
dindmica forte. Com este mesmo carater enfatico, o segundo violino junta-se ao violoncelo
para cumprir o acompanhamento, ao passo que a viola executa a melodia principal uma
décima maior abaixo do primeiro violino. A frase € finalizada de modo conclusivo com

uma cadéncia perfeita em ré maior, no compasso 36, consumando a modulacido para esta
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tonalidade. A esta frase € acrescentado um pequeno apéndice enfitico que reafirma a
cadéncia no novo tom de modo jocoso, alternando as dindmicas fraco e forte entre os
tempos do compasso, 0 que cria novamente um deslocamento dos acentos naturais dos
tempos, desestabilizando a relagcdo entre eles e as harmonias que comportam, como mostra

o exemplo 3.4.
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Ex. 3.4 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 31 a 38

O cardter jocoso do apéndice € ainda refor¢ado pelos grandes saltos melddicos
na parte do primeiro violino, que rompem o movimento simples descendente e por graus
conjuntos, invertendo sua dire¢do e ampliando sua extensdo para duas oitavas.

A esta frase, a ultima do primeiro periodo principal deste movimento, é
concatenado um grande apéndice, elaborado a maneira de uma passagem, que se estende do
compasso 39 ao 55. Em funcdo da grande quantidade de cadéncias, esse apéndice pode ser
desmembrado em partes menores e analisado em detalhes.

A primeira parte tem apenas dois compassos de extensdo, € premissiva
dominante e conserva a textura de melodia principal, executada pelo primeiro violino, e
acompanhamento, executado pelos demais integrantes do conjunto. Assim como ocorre

com a terceira frase do periodo, elaborada primeiramente de maneira premissiva para
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concatenar-se com sua repeticdo integral, este primeiro segmento do apéndice é
imediatamente seguido por sua repeticdo variada, elaborada conclusivamente. Essa
variacdo consiste no dobramento em oitava da melodia principal pelo segundo violino,
utilizado aqui, possivelmente, para reforca-la e alterar seu timbre, como mostra o exemplo

3.5.
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Ex. 3.5 - KV387 — Allegro vivace assai — compassos 39 a 42

A nota final da cadéncia conclusiva deste segmento ¢ elidida com a nota inicial
da frase que segue, criando uma aglutinacdo que reforca a sensa¢do de continuidade do
discurso, ao invés de interromper o fluxo das ideias.

Na frase seguinte, que se estende entre os compassos 42 e 44, a passagem ¢&
deslocada para o violoncelo e o acompanhamento passa a ser feito pelos instrumentos
agudos do conjunto. Esta frase também € conclusiva em ré maior, e a nota final de sua
cadéncia € igualmente elidida com a primeira nota da frase subsequente. Esta, por sua vez,
consiste na repeticdo variada da anterior: a variacao ocorre por dobramento da passagem do
violoncelo em terca pela viola, por continuagdo e por uma cadéncia de engano, indicados

no exemplo 3.6 pelas letras A, B e C respectivamente.
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Ex. 3.6 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 42 a 49

A cadéncia de engano localizada no compasso 47 € operada novamente apenas
pelo violoncelo que, ao invés de alcangar o primeiro grau da escala, progride do quinto grau
em direcdo ao sexto. Esse procedimento interrompe a passagem executada pelos
instrumentos mais agudos que, na sequéncia, parecem caminhar cautelosamente em direcao
a cadéncia conclusiva, por notas curtas em graus conjuntos. O cardter assertivo estabelecido
pela passagem precedente parece contraditério a aparente cautela com que se opera a
cadéncia, o que faz pensar que, novamente, o suposto “erro” realizado pelo violoncelista
tenha desestabilizado a confianca do conjunto.

Essa ideia parece confirmar-se pelo procedimento que segue: todo o conjunto,
em coro, volta a enfatizar os tempos fracos do compasso, deslocando seus acentos naturais
e desestabilizando a relacdo entre harmonia e tempo. O procedimento € literalmente
repetido, sem sucesso na corre¢do do erro, como mostra a letra A no exemplo 3.7. Por fim,
viola e violinos realizam a cadéncia dominante-tOnica, recuperando a regularidade e
conformidade entre tempo e harmonia (letra B no exemplo 3.7). Na repeticdo do compasso

53, o violoncelo junta-se ao conjunto que, quicad pelo receio da participagdo do membro
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“desatento”, executa a cadéncia com a dindmica pianissimo. Diante do acerto, o conjunto

todo encerra o periodo com um segmento final conclusivo (letra C no exemplo 3.7).
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Ex. 3.7 - KV387 — Allegro vivace assai — compassos 50 a 55

Como comenta Koch (1969, v.III, p.304), € o primeiro periodo principal que
comporta o material da estrutura da obra, ou seja, é neste periodo que sdo expostas, de
maneira simples ou amplificada, as idéias principais nas quais se baseia todo o discurso.
Este primeiro movimento inicia-se com uma frase conclusiva, na tonalidade principal, que
apresenta a primeira ideia principal amplificada apenas por um apéndice. Em seguida, esta
ideia é reexposta de maneira variada e adaptada para conduzir a modulagao, ou seja, ela se
torna premissiva. Para consolidar a modulagdo, apds essa frase premissiva, apresenta-se a
segunda ideia principal na nova tonalidade e de maneira assertiva, ou melhor, conclusiva.
Finalmente, para o encerramento do periodo, é acrescentado um grande apéndice para
reafirmar o novo tom. Considerando que a introdugdo, as repeti¢des, apéndices e demais
amplificagOes sdo proprios da realizacdo e elaboragdo da obra, restard a estrutura o seguinte

material:
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Allegro vivace assai
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Ex. 3.8 — Estrutura do primeiro movimento do quarteto KV387, de W. A. Mozart
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Esta estrutura estd composta de trés frases: a primeira apresenta o tema
principal do movimento na tonalidade principal, sol maior, de maneira premissiva. E
simples e de quatro compassos de extensdo. A segunda frase d4 inicio a modulacdo para a
tonalidade maior do quinto grau e, por isso, € premissiva dominante nessa tonalidade. Esta
formada pelo inciso do tema principal, que teve sua cesura alterada de 14 menor para 14
maior — a dominante da nova tonalidade —, e pela cadéncia a dominante, preparada pelos
elementos melddicos cromdticos, que cumprem a funcdo de desestabilizar a tonalidade
precedente. A frase final é conclusiva na nova tonalidade, encerrando o periodo e
consolidando a modulagdo. Apresenta o segundo tema que, amplificado por repeti¢des,
possui seis compassos de extensdo. Esta estrutura ndo apresenta um rythmus regular, algo
que tampouco é observado no movimento. Neste caso, a simetria e a regularidade nao sao
qualidades preservadas pelo compositor, que amplifica livremente as partes do periodo,
dando a cada uma delas uma extensao diferente.

Na estrutura, a regularidade do rythmus aparece apenas quando sao extraidos os
elementos melddicos cromaticos da segunda frase e as repeticdes da terceira, restando
apenas o que seja eminentemente essencial as ideias, como ilustra o exemplo 3.9, no qual se
observa um rythmus de quatro compassos. Fica claro, pelo exposto, que a regularidade do
rythmus € arbitrariamente rompida, de modo que apenas aqueles com dominio da arte e

capacidade de sintese sejam capazes de percebé-la, oculta na esséncia da obra.
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Allegro vivace assai
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Ex. 3.9 — Estrutura simplificada do primeiro movimento do quarteto KV387, de W. A. Mozart
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Segundo Koch (1969, v.III, p. 307), a segunda parte do primeiro allegro de
sinfonia/sonata deve possuir dois periodos principais, “dos quais o primeiro costuma ter um
tipo de construg¢do muito variado”.

O primeiro periodo da segunda parte do Allegro vivace assai inicia-se com uma
frase analitica, claramente derivada do material do primeiro tema. A despeito de seu inicio
na tonalidade de ré maior, trata-se de uma frase premissiva dominante em mi menor, o
sexto grau da tonalidade principal. A modulacdo ocorre mediante a relacdo de relatividade
entre as tonalidades de ré maior e si menor e a relacdo de homonimia entre si menor e si
maior, o acorde dominante de mi menor. O transito entre essas tonalidades se dd por meio
de uma passagem desacompanhada, de aspecto improvisado, a maneira de uma cadéncia
solista, designada ao primeiro violino. Trata-se da elaboracdo da melodia por meio da
continuacdo. O cardter assertivo da primeira parte do inciso do tema, exposto no compasso
56, transforma-se em algo difuso e impreciso com a continuagdo exposta pelo primeiro
violino. A auséncia de acompanhamento cria a ambiguidade harmonica que viabiliza a
modulacdo, e parece caracterizar, na dinamica da conversa¢do entre os integrantes do
conjunto, a surpresa decorrente do movimento melédico delineado pelo primeiro violino,
que deixa os demais interlocutores “afonicos”, sem saber como interagir, pelo aspecto

improvisado e original da intervenc¢do, como mostra o exemplo 3.10.
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Ex. 3.10 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 56 a 60
A segunda frase, que se estende do compasso 61 ao 67, inicia-se novamente
com a primeira parte do inciso do tema principal, agora na tonalidade de mi menor e com a

melodia principal designada ao segundo violino. Como na frase anterior, este instrumento
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logo interrompe a exposi¢do do inciso para realizar uma continuagdo de aspecto
improvisado a partir do compasso 62. Contudo, esta continuagdo € entrecortada por
incisivas intervengdes executadas pelo restante do conjunto que parece querer interromper a
divagacdao do interlocutor, que insiste em fazer-se ouvir, transpondo suas ideias as
diferentes harmonias que o conjunto lhe interpde. Embora se inicie em mi menor, esta frase
€ premissiva dominante em d6 maior, o quarto grau da tonalidade principal. A modulacio
entre essas tonalidades € feita progressivamente pelo ciclo das quintas, a partir do acorde de
si maior com sétima, dominante da tonalidade inicial da frase, no compasso 62. Trata-se do
encadeamento dos acordes maiores, com sétima menor, de si, mi, 14, ré e sol, como mostra
o exemplo 3.11. Entre os acordes de 14 e ré, no compasso 65, observa-se a transposicao e o
rebaixamento do fragmento melddico executado pelo segundo violino, assim como um
aceleramento no ritmo das interposi¢des do conjunto. Uma vez que a liberdade tomada pelo
segundo violino para improvisar quebra mais uma vez a dindmica prevista da conversagao
em conjunto, as interposi¢des, pelas interrup¢des que causam no improviso, parecem

desencorajar seu prosseguimento e conduzir a conclusdo da frase.
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Ex. 3.11 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 61 a 67

A terceira frase deste segundo periodo principal inicia-se na tonalidade de do
maior, uma vez mais com a parte inicial do inciso do primeiro tema, mas, desta vez,
executado apenas pela viola e violoncelo. A participagdo dos violinos na elaboracdo do
acompanhamento da melodia principal, executada pela viola, ocorre apenas no final do
compasso 68 e € logo interrompida pela continuacdo que esta ultima realiza no compasso
69, a imitagdo daquilo que o primeiro violino havia proposto no compasso 57. Por este
breve gesto, fica claro que serd a vez deste interlocutor “tomar a palavra” e improvisar. Nas

frases anteriores, as continuacdes estavam elaboradas principalmente com colcheias, numa
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configuragdo ritmica apropriada ao carater do inciso do tema que as antecedia. Nesta frase,
embora a continuagdo se inicie a imitacdo do que ja foi ouvido, a partir do compasso 70, ela
toma uma direcdo diversa: a maneira de um grito, irrompe-se inesperadamente uma nota
aguda em sincope, que acentua o segundo tempo do compasso numa dindmica forte/piano,
seguida de uma passagem descendente em semicolcheias, como se, aquele que grita, ao dar-
se conta do grito, tentasse disfar¢a-lo diminuindo a intensidade da voz e trazendo-a de volta
ao seu registro de conforto.

Esta continuacdo parece contaminar todos os integrantes do conjunto que, deste
ponto em diante, se revezardo na execucao desta figura e seu acompanhamento, transpostos
diversas vezes até a conclusdo da frase. A primeira transposicao, indicada no exemplo 3.12
pela letra A, € executada pelo segundo violino, sobre um acompanhamento sincopado que

suspende a acentuagdo regular dos compassos.
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Ex. 3.12 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 68 a 89

Na série de transposicdes que seguem, Mozart utiliza a progressao pelo ciclo de

quintas para retornar a tonalidade de mi menor, na qual esta terceira frase sera concluida. O
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ponto de partida € o acorde de sol maior com sétima menor, entre os compassos 68 e 71.
Neste caso, como o movimento pelo ciclo segue sentido contrdrio aquele descrito na
segunda frase desse periodo, o compositor associa esse movimento a alteragdes cromaticas
que operam como elos entre acordes distantes. Entre os compassos 71 e 72, a harmonia
progride do acorde de sol maior para seu vizinho d6 maior. No compasso 74, a alteracdo
cromdtica na parte mais grave permite o salto no ciclo para o acorde de 14 maior. Entre os
compassos 75 e 76, o movimento harmdnico progride de 14 maior para o acorde vizinho ré
maior. No compasso 78, outra alteracdo cromdtica na parte do violoncelo conduz a
harmonia para o acorde de si maior, que finalmente prepara a conclusao da frase em seu

acorde vizinho mi menor, como ilustra o exemplo 3.13.

Acordes Acordes Acordes
vizinhos vizinhos vizinhos
Compassos 68-71 72-73 74-75 76-717 78-79 80
Harmonia Sol maior D6 maior La maior Ré maior Si maior Mi menor
Cromatismos do — do# ré — ré#

Ex. 3.13 — Sintese do procedimento harmonico realizado entre os compassos 68 e 80, do primeiro movimento
do quarteto KV387 de W. A. Mozart

Neste trecho de transposi¢des, os graus mais distantes de parentesco no ciclo de
quintas sd@o aproximados pelos cromatismos, que conduzem a musica, por sua parte mais
grave, de volta a tonalidade de mi menor no compasso 80. Contudo, a resolu¢do harmdnica
que ocorre neste compasso € interrompida ritmicamente por uma nova figura sincopada
executada pela viola e violinos. Para reforcar a conclusdo da frase e o término do periodo,
entre os compassos 80 e 89, € acrescentado um apéndice composto pela repeticdo da
cadéncia sobre mi menor, o sexto grau da tonalidade principal. A conclusdo € enfatizada
ainda pela transposi¢do, neste apéndice, do trecho final do apéndice do primeiro periodo
principal, como se observa entre os compassos 86 a 89. Essa repeticdo dos procedimentos
utilizados na conclusdo do primeiro periodo destaca a finalizagdo deste segundo por
associacdo. Ainda que a repeticdo da cadéncia sobre mi menor deixe clara a ideia da
conclusdo, o fato de utilizar material melddico diverso, como aquele apresentado entre os

compassos 80 e 85, parece distanciar o discurso das idéias iniciais, criando a expectativa de
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novos rumos. Todavia, a repeticdo do material j4 ouvido no periodo anterior efetua no
ouvinte a rememoracdo das ideias e prepara a retomada delas no periodo seguinte.

Se no primeiro periodo principal as prescricdes para o género sio apenas
parcialmente cumpridas por Mozart, no segundo ele parece segui-las mais precisamente.
Dentre as variacdes descritas por Koch para este periodo, destaca-se o uso de modula¢des
continuas por meio da repeticdo de partes particularmente apropriadas da primeira frase,
desmembradas ou transpostas em continuacdo, o que pode ocorrer apenas na voz superior
ou alternadamente em outras vozes, conduzindo a modulagio para onde se pretende. E o
que ocorre com a parte inicial do inciso do tema, desmembrado e elaborado por
continuacdo em diferentes tonalidades, apresentado alternadamente pelos instrumentos do
conjunto, de maneira premissiva, conduzindo a modulacdo para a tonalidade menor do
sexto grau da tonalidade principal, na qual o periodo é concluido.

Entre o primeiro e o segundo periodo principal dessa segunda parte do allegro,
Mozart coloca frases intermedidrias [Zwischensdtze] com o objetivo de conduzir a musica
de volta a tonalidade principal. Essas frases estendem-se do compasso 90 ao 108 (exemplo
3.14) e sao todas aglutinadas, para que o fluxo das ideias ndo seja interrompido por
articulagdes. Nesse sentido, ndo € possivel apontar claramente onde uma frase termina e
outra comega, pois sempre o final da antecedente esta elidido com o inicio da consequente.

A primeira dessas frases inicia-se abruptamente, com um acorde de dominante
maior com sétima menor construido sobre a nota sol, acentuado por um sforzando.
Melodicamente, nada relaciona o inicio dessa frase intermedidria a frase precedente, e a
insercdo de uma dissonancia sem preparagdo, neste lugar, € motivo de espanto. De fato, a
unica relacdo entre o final do segundo periodo principal e o inicio dessa frase intermedidria
¢ a relatividade entre o acorde inicial da segunda e o acorde final da primeira. Ainda assim,
a dissondncia que caracteriza a funcdo harmodnica do acorde de sol maior mascara essa
relatividade, deixando-a menos evidente. A dissonancia desse acorde — a sétima menor —,
que € inserida sem preparacdo e, portanto, de maneira contréria aos principios gramaticais,
¢ ornamentada por uma diminui¢cdo na parte do primeiro violino. Essa diminui¢ao
descaracteriza a dissonincia como tal por corromper-lhe sua resolu¢do, no compasso 91.

Assim como essa dissondncia ndo possui preparacdo, ela também ndo possui resolucdo e
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ndo € tratada, de fato, como uma dissonadncia. O tratamento gramaticalmente correto da
dissonancia € apresentado na parte da viola. A ambiguidade gerada pelos tratamentos
diversos dados a mesma dissondncia no mesmo compasso, de um modo na parte do
primeiro violino e de outro na parte da viola, pode ser compreendida como caracteristica da
dindmica estabelecida entre os integrantes do quarteto que, no momento da realizacdo do
discurso, se equivocassem e compensassem, um, a falha do outro. Do compositor, fica
evidente o conhecimento da técnica e seu engenho na aplica¢do dela para a caracterizacao
da dindmica entre as personas de sua obra.

O procedimento € repetido mais duas vezes, por transposi¢do, de modo que a
tonica da resolugdo seja transformada na sétima menor da dominante seguinte. Assim,
progride-se de sol maior com sétima para dé maior (compassos 90-91), de ré maior com
sétima a sol maior (compassos 91-92), e de 14 maior com sétima para si menor (compassos
92-93), criando uma instabilidade harmdnica. Conforme a logica estabelecida pelo
procedimento harmodnico-melddico, a resolugdo da udltima transposi¢cdo, no compasso 93,
deveria ocorrer no acorde de ré maior, mas ocorre no acorde relativo dele: si menor,
consolidando uma cadéncia de engano que posterga a conclusdo da frase. Do compasso 93
ao 95, a cadéncia em si menor é novamente repetida, mas com uma configuracdo melddica
diversa daquela imediatamente precedente. Neste trecho, Mozart recupera, de maneira
variada, a configuracdo melddica apresentada entre os compassos 82 e 86, utilizada para
concluir o segundo periodo principal, de maneira que se faca entender o trecho como um
novo gesto conclusivo. A cadéncia conclusiva em ré maior ocorre no compasso 97. Porém,
considerando a instabilidade harmdnica da frase que essa cadéncia encerra, fica evidente a
necessidade de um apéndice que reafirme a nova tonalidade. Nesse sentido, Mozart retoma,
ainda, a mesma configuracdo harmoénica e melddica dos apéndices do primeiro e segundo
periodos principais, exposta pela ultima vez entre os compassos 97 e 100. No compasso
100, consolida-se a certeza da chegada na tonalidade de ré maior, mas, nos compassos
seguintes, essa certeza se desfaz, pois o acorde de ré maior, entendido no compasso 100
como tonica, recebe, no compasso 102, uma sétima menor, e tem sua fun¢do alterada para
dominante. A figura melddica apresentada pelos violinos em ter¢a, no compasso 100, é

amplificada por continuacdo, mediante sua transferéncia para as demais notas que
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compdem o acorde de ré maior com sétima menor. Também faz parte dessa continuagdo a
repeticdo do material, em eco, pela viola e o violoncelo, nos compassos 101 e 102. Essa
continuacdo, por seu sentido melédico ascendente, alcanga, no compasso 104, um climax
caracterizado por sons longos, fortes e ornamentados por mordentes alternados entre o
violoncelo e o segundo violino em conjunto com a viola. Neste climax, cabe ao primeiro
violino a sustentacdo de outra dissonancia acrescentada ao acorde: a quarta, em substituicao
a terca. O compasso 105 € uma repeticdo literal do 104, refor¢ando a intensidade do climax.
Nos compassos 106 e 107, esse climax é gradualmente desfeito pelo movimento melédico
descendente em graus conjuntos, descrito pelos violinos e viola, em intensidade decrescente
[calando], até a retomada enfdtica do tema na tonalidade principal, no compasso 108. A
despeito da intensidade decrescente e da melodia descendente, que interrompem o climax
final do periodo intermedidrio, as sincopes dissonantes designadas ao primeiro violino,
delineadas por um contraponto de quarta espécie, ornamentam e garantem um grau de

tensao ao trecho, conforme mostra o exemplo 3.14.
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Ex. 3.14 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 90 a 107

A retomada enfética do tema no compasso 108 € inesperada, principalmente em
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funcdo da dissolucdo do climax anterior, que parece conduzir o discurso para um rumo
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diferente daquele esperado. Soa igualmente estranha a aglutinacdo do final do periodo
intermedidrio com o inicio do terceiro periodo principal: a harmonia de sol maior que inicia
o compasso 108 tanto conclui o periodo intermedidrio quanto inicia o terceiro periodo

principal, como ilustra o exemplo 3.15.
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Ex. 3.15 — Dissolucéo da elisdo do compasso 108

A elaboracdo imprecisa, ou ambigua, da anacruse que inicia o tema também
colabora para o estranhamento causado por sua retomada no compasso 108: a maneira
como as sincopes dissonantes sdo descritas pelo primeiro violino, nos compassos 106 e
107, conduzem o entendimento de sua dltima nota no compasso 107, o fa sustenido, como
algo pertencente a harmonia de ré maior, como a resolucdo da dissonidncia de quarta,
construida pela nota sol. De fato, conforme a articulagdo indicada pelas ligaduras, este fa
sustenido ndo cumpre bem a fun¢do de anacruse da frase seguinte, mas a ambiguidade se
estabelece, pois o tema € anacrusico e a duracdo desse fd sustenido € equivalente a da
anacruse do tema, assim, ao ouvi-lo a relacdo se constroi. Nesse caso, a aglutinacdo é
calculada para gerar a ambiguidade e produzir o estranhamento da retomada do tema onde
ele ndo € esperado.

Segundo Koch (1792, p. 311), o terceiro periodo principal do género primeiro
Allegro de sonata/sinfonia, ou o ultimo periodo principal do primeiro Allegro de
sonata/sinfonia, comeca usualmente com o tema e, em seguida, a segunda metade do
primeiro periodo principal (...) é repetida na tonalidade principal para concluir a obra.

Do compasso 108 ao 111, o tema € reexposto com pequenas variacdes nas

linhas melddicas intermedidrias e nas cesuras do inciso e cadéncia do primeiro violino.
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Como no primeiro periodo, a cesura que encerra o tema ndo conclui a ideia de maneira
efetiva, uma vez que estd constituida pela terca do acorde da tdnica, sobre uma cadéncia
imperfeita, o que torna a frase premissiva. Essa premissa vem seguida de seu apéndice
conclusivo, que neste momento é amplificado pela repeticdo variada da cadéncia de
engano, no compasso 116. Essa variacdo € construida pela transposicdo do fragmento
melddico atribuido ao primeiro violino, sobre uma nova harmonia elaborada pelos demais
instrumentos do conjunto, conforme a homonimia entre o acorde que conclui a cadéncia de
engano do compasso 115, o acorde de mi, e o acorde que inicia a repeticao da cadéncia no
compasso 116, outro acorde de mi. Valendo-se dessa homonimia, o compositor altera a
funcdo e constituicdo do acorde repetido: o que conclui a cadéncia cumpre a fungdo de
tonica relativa, € menor e estd na posi¢ao fundamental; o que inicia a repeti¢cdo da cadéncia
cumpre a funcdo de dominante, € maior e possui uma sétima menor na parte mais grave, ou
seja, estd na segunda inversdo. A variedade gerada por essa repeticdo € inesperada e, por
isso, causa estranhamento, especialmente pelo desvio do caminho harmonico previsto. Em
seguida a essa repeticio da cadéncia de engano, o apéndice do tema é efetivamente
concluido como no primeiro periodo principal, por uma cadéncia perfeita na tonica

principal, conforme ilustra o exemplo 3.16.
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Ex. 3.16 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 108 a 118

A frase seguinte ao tema, que se inicia no compasso 119 e se estende até o
compasso 132, é melodicamente equivalente a segunda frase do primeiro periodo principal,
compreendida entre os compassos 11 e 24. As técnicas de amplificacdo empregadas para
expandir as ideias s@o as mesmas e os resultados sdo muito similares; distinguem-se apenas
pelo percurso harmonico que delineiam. Enquanto a frase do primeiro periodo principal é
utilizada para conduzir a modulacio para o tom da dominante, preparando a exposi¢do da
ideia de cardter contrastante, no compasso 25, no novo tom, esta frase do terceiro periodo é
elaborada integralmente na tonalidade principal: trata-se de uma frase premissiva
dominante amplificada por continuacdo e repeticdo, que prepara a reexposicdo da ideia
contrastante na tonalidade principal, no compasso 133. Nesta elaboragdo, chama a aten¢ao
a transferéncia de oitava realizada pelo primeiro violino no compasso 126. Essa
transferéncia resolve os problemas de contraponto, como o cruzamento de linhas
melddicas, e evidencia a intensidade e tensdo crescentes que a conclusio da frase na

dominante traz (exemplo 3.17).
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Ex. 3.17 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 119 a 132

No primeiro periodo, os aparentes “equivocos” realizados pelo violoncelo entre
os compassos 20 e 23, ao serem transpostos para o terceiro periodo, sdo percebidos nao
mais como equivocos, mas como proprios do discurso, representativos do engenho do
compositor, que desvia a enunciagdo da simplicidade para conforma-la ao estilo elevado do
género, sem, contudo, descaracterizar a jocosidade inerente a ideia.

No compasso 133, tem inicio a terceira e ultima frase do terceiro periodo
principal. Trata-se da ideia contrastante ao tema, exposta no primeiro periodo principal,
entre os compassos 25 e 30, e variadamente repetida entre os compassos 31 e 38. No
primeiro periodo principal, esta ideia € apresentada na tonalidade da dominante principal, ré
maior; no terceiro periodo principal, ela é apresentada na tonalidade principal, sol maior, a
mesma tonalidade em que € reexposto o tema, conforme € prescrito ao género, a exemplo
da descricao de Koch. Trata-se de uma transposi¢do quase literal, uma quarta justa acima,

do material exposto no primeiro periodo principal. Os fragmentos destacados pelos
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retangulos, no exemplo abaixo, excetuam-se a literalidade do procedimento, pois sdao
transpostos uma quinta justa abaixo. Nos compassos 139 e 142, essa diferenca amplia o
ambito sonoro da mdusica, ou seja, a distancia entre o som mais grave e o mais agudo,
outorgando uma sutil variedade ao trecho. No apéndice da frase conclusiva, a transposicao
cria um cruzamento das partes dos violinos. Dessa maneira, ao tornar mais agudo o
cromatismo delineado pelo segundo violino, o compositor redireciona a percep¢do do
ouvinte, chamando sua aten¢do para outra parte da polifonia, que no primeiro periodo

principal esteve encoberta pela parte do primeiro violino.
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Ex. 3.18 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 133 a 146
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Como no primeiro periodo principal, a frase ¢ amplificada por repeticOes e
elaborada, primeiramente, de maneira premissiva, a trés partes. A partir do compasso 138, a
frase inteira é variadamente repetida, pois € elaborada a quatro partes, em intensidade mais
forte, e de maneira conclusiva. Além disso, apds a cadéncia perfeita que encerra a ideia, nos
compassos 143-144, segue-se um apéndice constituido pela repeticdo da cadéncia, nos
compassos 145-146. Em vista do cruzamento entre as partes dos violinos, essa repeticao da
cadéncia fica mais evidente, em vista da €nfase na igualdade entre as partes do primeiro
violino, na cadéncia da frase, e do segundo violino, no apéndice, como mostra exemplo

3.18.
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Ex. 3.19 — KV387 — Allegro vivace assai —compassos 143 a 146

Para concluir o terceiro periodo, assim como se procedeu a terminac¢do do
primeiro, o compositor acrescenta um apéndice enfatico, elaborado a maneira de uma
passagem, constituido essencialmente por repeticdes da cadéncia conclusiva na tonalidade
principal. A despeito da semelhanca entre o material harmdnico e melddico utilizado em
ambos os apéndices, o do terceiro periodo € mais amplificado e, portanto, mais extenso que
o do primeiro. Tem inicio no compasso 147, com uma frase premissiva, dominante,
simples, de dois compassos de extensdo, cuja textura € a de melodia principal, atribuida ao
primeiro violino, acompanhada pelos demais integrantes do conjunto. Esta frase € seguida
por sua repeticdo amplificada por continuacdo a partir do compasso 149. Na repeticdo, a
linha melddica principal, atribuida ao primeiro violino, € duplicada uma oitava abaixo e
executada simultaneamente pelo segundo violino. Neste momento, apesar de dois

instrumentos do quarteto se ocuparem do mesmo material melédico, a redu¢do do nimero
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de vozes na textura ndo € percebida, pois o compositor transfere a viola a parte do
acompanhamento que corresponderia ao segundo violino, e ela passa a executar
simultaneamente duas partes de acompanhamento. Assim, o dobramento em oitava da
melodia principal soa como um efeito timbristico que outorga variedade a repeticdo, sem
prejuizo ao contraponto apresentado pelo acompanhamento. Segundo Lucas (2008, p.84),
Haydn era criticado, em sua época, pelo uso da dobra de oitavas em seus quartetos, pelo
fato desse artificio remeter a uma ideia de rudeza pouco adequada aos gé€neros mais
elevados de discurso. Contudo, neste caso, o uso do artificio cria uma ilusao de registragao:
como quando um organista aciona um registro de quatro ou dezesseis pés no decorrer de
uma musica, no quarteto, um violino é solicitado a dobrar o que o outro faz, em oitava, para
alterar o timbre do que € apresentado.

A continuagdo, nesta frase, tem inicio no compasso 150 e se estende até o
compasso 153, onde ocorre a cadéncia imperfeita que conclui a frase. Estd elaborada sobre
um pedal de tonica, executado pela viola conforme a figuracdo ritmica do

acompanhamento.
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Ex. 3.20 — KV387 — Allegro vivace assai —compassos 147 a 153

A cesura da cadéncia imperfeita desta segunda frase do apéndice estd elidida

com o inicio da frase seguinte, o que as torna aglutinadas.

A frase que se inicia na metade do compasso 153 € simples, conclusiva e possui
dois compassos de extensdo. Estd executada por apenas trés instrumentos, mas, como na
frase anterior, o compositor preserva a textura a quatro vozes atribuindo, a um mesmo
instrumento, duas delas, como se observa no compasso 154. Na metade do compasso 155,
ocorre uma nova aglutinacdo por meio da elisdo da cesura da cadéncia da frase que é
concluida com o inicio da frase seguinte. Essa nova frase € uma repeticdo amplificada da
frase imediatamente anterior: a amplificacdo ocorre por continuagdo, nos compassos 157-
158, por uma cadéncia de engano no compasso 159, e novamente por continuac¢do entre os

compassos 160 e 162. A cadéncia perfeita conclusiva na tonalidade principal, que conclui a

frase, ocorre no compasso 163, como indicado no exemplo 3.21.
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Assim como na primeira frase amplificada desse apéndice, que ocorre entre os
compassos 149 e 153, nesta segunda frase amplificada, a passagem designada ao violoncelo
recebe, a partir do compasso 156, um dobramento, executado pela viola, uma terca acima.
Essa passagem ¢é inesperadamente interrompida, no compasso 158, pelos violinos, que
reproduzem parcialmente, também em tercas, o material exposto pelos instrumentos graves
no compasso 157. Pela natureza da interrup¢do, imagina-se, inicialmente, que ocorrerd uma
simples repeticdo de compasso. Contudo, 0 movimento ascendente esperado para a segunda
metade do compasso € substituido pela continuacdo do movimento descendente, igualmente
inesperada, realizada pela viola e o violoncelo. Assim, o material do compasso 158
interrompe a condugdo do climax construido pelos compassos anteriores. O acorde da
dominante é finalmente apresentado no inicio do compasso 159, mas, ao invés de vir
seguido do acorde da tdnica, sol maior, vem seguido do acorde da tdnica relativa, mi
menor, criando uma cadéncia de engano, que conduz a uma nova continuacgio. Esta, com
uma configuragdo ritmica similar nos quatro instrumentos, delineia na parte mais aguda
uma linha melddica descendente, por graus conjuntos, desde a nota ré mais aguda no
compasso 160 até a nota sol da cadéncia perfeita no compasso 163, percorrendo uma

extensio de doze notas, cada uma sobre uma harmonia diferente.
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Ex. 3.21 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 153 a 163
Essa cadéncia perfeita pde fim as aglutinagdes iniciadas no compasso 149.

Contudo, em fun¢do das proprias aglutinagdes e da desconstrucio do climax, essa cadéncia

148



ndo possui forga suficiente para encerrar o movimento. Entdo, a ela sdo encadeadas
repeticdes de cadéncia, como mostra o exemplo 3.22. Essas repeti¢cdes sdo organizadas em
trés segmentos, designados pelas letras A, B e C, dos quais os dois primeiros sio
amplificados por repeticdo. No primeiro segmento, sdo enfatizados os tempos fracos do
compasso, 0 que desestabiliza a relacdo entre harmonia e tempo. O segmento B
reestabelece a relacdo entre tempo e harmonia, por sua concisio e simplicidade. E trés
vezes repetido e a ultima dessas repeticdes, além de ndo ter a tdonica como cesura, é
elaborada como uma cadéncia de engano. Finalmente, o segmento C conclui em definitivo
o movimento com a cadéncia perfeita na tonalidade principal. Em conjunto, os trés
segmentos descrevem um gradual decréscimo de intensidade, que alcanca seu menor nivel

na cadéncia final.
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Ex. 3.22 — KV387 — Allegro vivace assai — compassos 164 a 170

Por suas caracteristicas materiais, este apéndice final ndo é muito enfético e
assertivo, talvez por ser este o primeiro movimento do quarteto e a determinagdo de seu

sentido depender ainda daquilo o que deve ser apresentado pelos movimentos seguintes.
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Desse modo, se o discurso tem prosseguimento, ndo hd por que concluir esta parte como se
ela fosse a ultima do discurso.

Fica evidente, pelo exposto, que a amplificacdo das partes € extensamente
exercitada e que, em todos os momentos, os procedimentos utilizados geram desvios do
padrdo simples de composicdo, e esses desvios rompem com a expectativa do ouvinte,
como as cadéncias de engano que tomam os lugares das cadéncias perfeitas, onde elas sdo
esperadas. Para a compreensdo desse discurso, sob esta perspectiva, hd de se considerar a
essencialidade do material e técnicas utilizadas, e isso s6 € possivel para aqueles que tém
conhecimento da linguagem musical, por seu aspecto gramatical e retérico. Nesse sentido,
pode-se considerar que, para além das sensacdes, esta obra € dirigida a razdo, que deve
calcular as proporcdes, buscar os artificios e reconhecer os desvios da representacdo mais
simples e elementar, para encontrar a satisfacdo nas arguicias produzidas pelo compositor.

Almejando o reconhecimento da superagdo do modelo emulado, Mozart
alcanca, neste quarteto, a perfeicdo, que se manifesta na organizacdo interna do
pensamento, através da qual a obra realiza seu objetivo. Por sua constituicio e sua
capacidade de se apresentar agraddvel aos sentidos e imaginagao, esta obra pode ainda ser
considerada bela e, por sua originalidade, pode ser considerada um bem, um opus. Se,
conforme a chave setecentista, o génio é a causa eficiente da originalidade, o gosto é da
beleza, e a razdo, da perfeicdo, Mozart se mostra, por meio dessa obra, como possuidor
dessas qualidades e conquista seu lugar na lista das auctoritates, autores dos modelos

dignos de imitac¢ao, como indica Koch.
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Conclusao

A constituicdo de uma linguagem musical autdnoma, com gramadtica e retdrica
proprias, resultou de um longo processo de sistematizacdo da teoria e pratica musical cujo
inicio assume-se a partir das ideias de Pitdgoras, reconhecido como o primeiro inventor da
musica (cf. ECO, 2010, p.65).

A musica como “inventada” por Pitagoras era a ciéncia que permitia ao homem
encontrar nas coisas do mundo sensivel os nimeros e proporcdes que elas imitavam da
ordem césmica. Também nesse sentido, Platdao diria que o mundo e suas coisas, inclusive o
homem, seu corpo e alma, seriam criagdes refletidas de uma ordem e propor¢ao ideais,
perfeitas e inefdveis, que encontrariam equivaléncia nas propor¢des constituintes do
sistema musical. De acordo com essa concepg¢ao, acreditava-se que, ao escutar a musica, o
homem entraria em contato com essa propor¢ado ideal, e sua alma rememoraria a beleza e
perfeicdo originais das quais participou no momento de sua criagao.

Nesses termos, a musica seria o nimero audivel, a verdade plasmada em som,
acessivel, em sua totalidade, apenas por meio da razao, aqueles detentores do conhecimento
proprio para decifrd-la. Aos demais, restava o deleite gerado pela impress@o sensorial, € um
acesso parcial, imperfeito e fugaz a essa verdade. Dai que, por meio do ndmero, a
racionaliza¢do da musica fosse complexa e restritiva.

Por outro lado, a préatica musical era orientada pela subordinacdo da musica a
palavra, que determinava o sentido, a inten¢do e o valor da a¢do de produzir o som e do
produto resultante. De fato, a relacdo entre musica e palavra foi tdo discutida pela
antiguidade cldssica quanto a relagdo da misica com o nimero. Ao passo que esta tinha
como fim o conhecimento, aquela tinha como fim a prética, tanto da musica quanto da
palavra, entendidas univocamente como sendo uma e a mesma coisa, em funcido da
subordina¢do da primeira a segunda, como fica evidente nos manuais de retdrica e poética,
reguladores dos usos publicos da palavra. Neles, especialmente os latinos — como os de
Cicero e Quintiliano —, o estudo das caracteristicas sonoras das palavras, ou melhor, da
“musica” das palavras, ¢ extensamente desenvolvido, em fun¢do do reconhecimento da

importancia da sonoridade dos discursos para a persuasio. Da mesma forma, sio
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encontrados nos manuais dedicados a misica, como o de Santo Agostinho, por exemplo,
estudos detalhados das caracteristicas materiais das palavras.

Se a produ¢do musical consistia na manipulagdo dos sons das palavras e se a
sistematizacdo desse procedimento pelos tratados de retdrica era conhecida como
composi¢do, parece natural e certo supor que aquele que se ocupasse da producdo musical
fosse chamado de compositor, e que esse, pela natureza do trabalho que realizava, fosse
constantemente tratado como orador ou poeta.

O trabalho do compositor consistia em alterar a “musica” natural das palavras,
ou melhor, os padrdes proprios da fala, para tornar a palavra mais persuasiva. Com efeito,
as alteracdes ndo tinham como fim corromper os padrdes da fala, mas sim reafirma-los, de
modo que se preservasse a inteligibilidade das palavras. Assim, esses padrdes serviam
como modelo para a imitacdo que a musica devia realizar. A sistematizacdo da musica era,
antes, a sistematizacao da palavra.

Foi por meio das obras de Santo Agostinho e, especialmente, de Boécio que
essas ideias sobre a musica chegaram ao século XVI e foram reformuladas, no ambiente
quinhentista da reforma protestante, na proposta pedagdgica de Lutero e Philipp
Melanchthon. Esta tultima pautava-se pela necessidade de instrumentalizacio do homem
para o acesso as Escrituras Sagradas e, consequentemente, a Deus. Nesse sentido, colocava
a instru¢do a servico da crenga revelada; o saber, ao amparo da fé. A educagdo era
entendida como via nas relacdes com Deus, e sua revelagao (a Biblia) o propésito final do
processo educativo. Do curriculo da escola protestante fazia parte a musica, reconhecida
como instrumento préprio da acdo do Espirito Santo, uma dddiva dada ao homem por Deus
para fazer-se conhecer por meio dela. Em conformidade a essa proposta pedagdgica,
Nikolaus Listenius concebeu uma categoria musical que comportasse a sistematizagdo do
processo de composicdo musical: a musica poetica. De um lado, essa categoria
regulamentava os modos de representacdo e escrita musical; de outro, possibilitava a
interpretacio da coisa criada e, consequentemente, sua compreensdo. E precisamente nesse
contexto que cobra sentido a necessidade de sistematizagdo da musica e seus processos, €

toda a tratadistica relativa a musica poetica.
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Neste momento, mesmo quando ainda se pautasse pela estreita relacdo entre
musica e palavra, e qui¢d precisamente por isso, a sistematizacdo da musica poetica
ampliava a no¢do de musica, que passava a ser compreendida como linguagem. Isso
resultou na gradativa transposi¢do das artes da palavra (retdrica, gramdtica e dialética) para
a musica, com o objetivo de regular os usos e aplicagdes do “sistema linguistico musical”.

Contribuiram para a consolidac¢do dessa concepcao os ideais empiristas ingleses
que comecgaram a circular pela Europa nessa mesma época, por meio das obras de Francis
Bacon. De acordo com o empirismo, o conhecimento adquirido por meio dos sentidos,
ainda que fosse de natureza diferente, era tdo vélido como o conhecimento adquirido por
meio razdo. Essa forma de conhecer o mundo abria espaco para a individualidade, e
afirmava a universalidade do acesso ao conhecimento, que deixaria de pertencer a alguns
poucos, eruditos ou fil6sofos.

Com base nesses ideais, no século XVIII, Mattheson estruturou uma ciéncia da
melodia, em termos essencialmente materiais. Afirmava ser essa materialidade sonora
capaz de significar por si prépria, sem depender de nenhum elemento extramusical
determinante de sentido. Para além dessa ciéncia, a partir do principio de que todas as
coisas devessem cantar convenientemente, sistematizou uma retdrica musical completa, em
que indicava tépicas de inveng¢do, medidas dispositivas e artificios elocutivos, e
evidenciava a funcionalidade da arte musical.

Ainda no século XVIII, dos ideais empiristas derivaria a estética, definida como
a ciéncia da cognicdo sensorial. Segundo o filésofo suico Sulzer, o campo de estudo da
estética seria o dos sentimentos e paixdes humanos e suas diversas formas sensiveis de
representacao. As técnicas de producao dessas formas sensiveis seriam as “belas artes”, ou
artes produtivas das coisas belas, ditas assim por serem agradaveis aos sentidos. Cabe notar,
porém, que, para Sulzer, o fim da representacdo sensivel ndo estaria no ato de produzi-la ou
na coisa produzida, mas na promog¢do do bem e do crescimento moral do homem. Assim,
além de agradaveis aos sentidos, as obras das belas artes deviam ser eficientes no
cumprimento da causa proposta.

Para alcancgar essa eficiéncia, Sulzer recomendava a coordenagdo dos processos

produtivos com os de recep¢do, como proposto pela retdrica, que fora tomada como modelo
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para todas as belas artes. Nesse sentido, estética e retdrica convergiram em prol da beleza
eficiente, sintese das no¢des de valor estético e adequacgdo, unido das faculdades da razdo
com as da sensacdo. De fato, o préprio Sulzer considerava, a retérica como uma das belas
artes, aquela producente de belos discursos, e, a0 mesmo tempo, o fundamento da estética.

Ja no final do século XVIII, baseando sua teoria na estética de Sulzer e na
poética do filésofo francés C. Batteux, Koch empreendeu a adaptacdo dessas prescrigdes as
especificidades do sistema musical. Ele contrafez a concepcao do sistema musical de seu
contemporaneo Forkel, que o dividiu em duas partes principais: a gramitica, que tratava da
correcdo, e a retorica, voltada para a adequacdo do uso da linguagem. Possivelmente, a
maior contribuicdo de Koch, no sentido da consolidacdo de uma linguagem musical, tenha
sido sua teoria fraseoldgica, cuja relevancia consolidou-se a partir de sua sistematizacao,
concebida como a sistematiza¢do do préprio pensamento musical. Foi assim que a analogia
entre musica e linguagem estendeu-se para a relacdo entre linguagem e pensamento: se a
linguagem verbal condicionaria o pensamento verbal ao mesmo tempo em que seria
condicionada por ele, a linguagem musical condicionaria e seria condicionada pelo
pensamento musical. Nesse sentido, ao sistematizar a fraseologia musical em conformidade
a mecanismos e categorias do discurso verbal e da l6gica, Koch criou ferramentas que
viabilizaram uma espécie de racionalizacao do pensamento musical.

Koch inicia sua teoria fraseoldgica categorizando as unidades de pensamento
musical, como as frases, incisos, periodos e suas respectivas espécies. Em seguida,
apresenta as técnicas de amplificacdo do pensamento, seus modos de concatenacdo e,
finalmente, o processo de composicdo que orienta o uso da linguagem. Esse processo,
essencialmente retérico, como aquele proposto por Sulzer, tinha como fim a constituicdo da
beleza eficiente [aptum], entendida ndo como uma qualidade ou propriedade material
absoluta do objeto produzido, mas como qualidade relativa que se realiza em fun¢do do
publico a quem o objeto € destinado, da natureza da matéria de que trata, do género
discursivo e de suas condi¢des de recepcdo. Todas as obras produzidas eram “datadas”,
tinham um “prazo de validade” que expirava quando qualquer das varidveis envolvidas era

alterada.
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Dado que a composi¢do musical tinha como fim a edificacdo moral, e que sua
causa formal era a persuasdo, assim como ocorria com a linguagem verbal, no conflito entre
principios gramaticais e retoricos, prevaleciam aqueles de maior valor por sua adequagao,
como licenga: libertacdo necessdria de uma obrigagdo em favor de outra considerada de
maior forca. Seria possivel faltar com uma virtude gramatical ou retérica, desde que uma
licenca justificasse a falta; sem essa licenga, incorrer-se-ia no vicio.

Nesse sentido, tratando a virtude retdrica como valor estético, Koch (2001,
p-681-682) orienta seus leitores da seguinte forma:

Correcdo gramatical e valor estético sao duas coisas distintas numa
obra de musica; aquela é consequéncia do esfor¢o e da educacdo na
classe ordindria da escola da arte; este € o derramamento do génio
amparado pelo bom gosto. (...) Tomados de modo geral, os erros
contra a gramdtica da musica tém uma condi¢do andloga aos erros
da linguagem; a sensacdo dos conhecedores € insultada por tais
erros. Por isso, exige-se daquele que nos produz obras de arte, seja
por meio da linguagem da razdo, ou por meio da linguagem do
sentimento, que tenha totalmente em seu poder a parte mecanica do
seu meio de expressdo. O que se diria do poeta que quisesse fazer
poesia em uma lingua, cujas partes ele ainda ndo fosse capaz de
juntar corretamente? E que principios poderiam autorizar o
compositor a ser menos pontual na comunicacdo em seu meio de
expressﬁo?72

Para Koch, a relacdo entre a gramdtica e a retdrica da musica era estreita,
principalmente em fung¢do da escassa sistematizacdo da retdrica, que teria forcado a
incorporagdo, pela gramdtica, de subpartes que seriam proprias daquela, como a teoria
fraseoldgica, por exemplo. Contudo, as partes principais do sistema musical tinham
objetivos diversos e, ainda que suas subpartes estivessem juntas, deviam ser consideradas

quanto a correc¢do, pelo viés da gramatica, e quanto a adequacao, pelo viés da retorica.

™ Grammatische Richtigkeit und aesthetischer Werth sind in einem Tonstiicke zwey ganz verschiedene
Gegenstinde; jene ist Folge des FleiBles und der Bildung in der niedern Klasse der Schule der Kunst, dieser
aber ist Ausflufl des von gutem Geschmacke unterstiitzten Genies. (...) Ueberhaupt genommen, hat es mit den
Fehlern wider die Grammatik in der Musik die nemliche Bewandni3, wie in der Sprache; das Gefiihl des
Kenners wird durch solche Fehler beleidigt. Eben deswegen verlangt man, da derjenige, der uns
Kunstwerke, es sey nun vermittelst der Sprache des Verstandes, oder es sey vermittelst der Sprache der
Empfindung, darstellet, den mechanischen Theil der Ausdrucksmittel seiner Kunst vollig in seiner Gewalt
habe. Was wiirde man von dem Dichter sagen, der in einer Sprache dichten wollte, deren Theile richtig
zusammen zu setzen er noch nicht im Stande ist?
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A relagdo entre a gramdtica, a retdrica e a estética na teoria fraseolégica de
Koch evidencia-se, neste trabalho, por meio da anélise do primeiro movimento do quarteto
em sol maior, KV387, de W. A. Mozart. Planejada para um publico de conhecedores, com
o objetivo de revelar as qualidades artisticas e pericia técnica do compositor, essa obra
caracteriza-se pelo uso sistemdtico das técnicas de amplificacdo do pensamento musical,
por conexdes engenhosas de ideias e pelo rompimento constante da expectativa do receptor,
que seria sempre surpreendido por cadéncias de engano, desvios harmonicos, melddicos,
aglutinagdes de frases e continuacdes livres.

Considerando esse horizonte de sentido, os aparentes erros gramaticais e
desvios da forma mais simples e elementar de expressio musical podem ser explicados
como licengas, utilizadas pelo compositor para alcancar o fim proposto: a consolidacdo de
sua imagem como autoridade em sua arte, mediante o reconhecimento publico da superacao
do modelo instituido, as obras de J. Haydn.

Para alcangar esse objetivo, seria necessdrio que a obra produzida fosse nao
apenas agraddvel, mas tanto ou mais engenhosa/genial que seu modelo, o que, certamente,
a afastaria do gosto popular, restringindo seu publico. Seguramente, as criticas favoraveis,
somadas a aprovacdao publica de Haydn, que reconheceu nele a “maxima ci€ncia da
composi¢do”, assim como a indicacao de Koch, devem ter dado a Mozart a medida do
sucesso na realiza¢do de sua causa.

Muitos desses aspectos do repertério setecentista, quando estudados na
atualidade, passam despercebidos ou, quando percebidos, tendem a ser interpretados de
maneira superficial, descontextualizada ou, ainda, anacronica, em fun¢do do distanciamento
histérico. Mas € este distanciamento o que possibilita a recuperacdo de elementos
fundamentais para compreender o sistema discursivo e de ideias em que surge e se
consolida uma determinada forma de expressao musical.

Por meio da recuperagdo tedrica e sua aplicagdo no exemplo, esta pesquisa
buscou contribuir para a compreensdao desse horizonte de sentido que torna a musica
inteligivel dentro desse vasto conjunto de manifestacdes que € a cultura, sem perder de

vista sua especificidade.

156



Considerando que ndo seja possivel aceder a intencionalidade mais intima de
um compositor ou alcancgar o sentido primeiro de uma obra — se é que ele existe —, ainda
podemos analisar os recursos e artificios utilizados, que desempenham uma funcdo dentro
de um sistema maior e complexo do qual tomam seu sentido. Antes mesmo de explorar os
aspectos pessoais da vida de um compositor, trata-se de compreender como os principios,
valores, ideias e conceitos vigentes em sua €época — como o de génio, autoridade e imitagao,
neste caso —, participam de sua obra, ndo de modo isolado, mas por meio da reproducio,

apropriacdo ou contestacdo de processos e discursos.

157



158



Referéncias Bibliograficas

1. Fonte Musical:

MOZART, Wolfgang Amadeus. Quarteto de cordas em Sol maior, KV387. Kassel:
Baerenreiter Verlag, 1966. Neue Mozart Ausgabe — Série VIII/20 — Streichequarttete
— Band 1. Disponivel em: http://dme.mozarteum.at/DME/nma/start.php?l=.
Consultado em: 01/03/2008.

2. Livros e artigos

AGOSTINHO, Santo, Bispo de Hipona. Sobre a Potencialidade da Alma. Petrépolis/RJ:
Editora Vozes, 1997.

. A Doutrina Crista. Sdo Paulo: Editora Paulus, 2002.

__ . O Mestre. Sao Paulo: Landy Editora, 2006.

. Confissoes: livros VII, X e XI. Covilha: LusoSofia.net, 2008.

Aristételes. Poética. 5% Edicao. Portugal: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1998.

__ . A Poética Classica — Aristételes, Horécio, Longino. 12. Sdo Paulo: Editora Cultrix,
2005.

____. Categorias. Goiania: Ed. UFG; Alternativa, 2004.

. De Anima. S3do Paulo: Editora 34, 2006.

. Metafisica: Livros I, IT e III. Campinas: IFCH/UNICAMP, 2008.

. Politica. Madrid: Alinza Editorial, 1999.

____.Retorica. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, 2006.

BAKER, Nancy Kovaleff. From Teil to Tonstiick: The Significance of the Versuch ... by
Heinrich Christoph Koch. Yale, 1975. Ph.D. dissertation — Yale University.

____. Heinrich Koch and the Theory of Melody. Journal of Music Theory, n. 20, p. 1-48,
1976.

__ . Der Urstoff der Musik. Implications for Harmony and Melody in the Theory of
Heinrich Koch. Music Analysis, n. 7, p. 3-30, 1988.

BARBAS, Helena. O Sublime e o Belo — de Longino a Edmund Burke. Universidade Nova
de Lisboa — Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas — Departamento de Estudos

Portugueses. Publicacado on-line. Disponivel em:

159



http://www.helenabarbas.net/papers/2002_Sublime_H_Barbas.pdf. Acessado em:
02/02/2010.

BARTEL, Dietrich. Musica Poetica — musical rhetorical figures in German baroque music.
Lincoln and London: University of Nebraska Press, 1997.

BATTEUX, Charles. Les Beaux Arts reduits a un méme principe — ex noto fictum sequar.
Hor. Art. Poet. Paris: Chez Durand, 1746.

BENT, Ian. The Compositional Process in Music Theory 1713—-1850. Music Analysis, v. 3,
n. 1, p. 29-55, 1984.

_____. Analysis. Chippenham & Wiltshire: Macmillan Press, 1988.

BERTI, Enrico. In Principio era la Meraviglia: le grandi questioni della filosofia antica.
Gius: Laterza & Figli, 2009.

BIESSECKER, Georg. Fiinfstimmige Choralsdtze des 16. Und 17. Jahrhunderts.
Heidelberg, 2002. 388 f. Tese de Doutorado — Philosophisch-Historische Fakultat —
Musikwissenschaftlischen Seminar, Ruprecht-Karls-Universitidt Heidelberg.

BONDS, Mark Evan. Wordless Rhetoric — musical form and the metaphor of the oration.
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1991.

_____. Replacing Haydn: Mozart’s ‘Pleyel’ Quartets. Music & Letters, Vol. 88, No. 2, p.
201-225, 2007.

BUDDAY, Wolfgang. Grundlagen musikalischer Formen der Wiener Klassik. Kassel:
Bérenreiter, 1983.

BURMEISTER, Joachim. Musical Poetics. New Haven; London: Yale University Press,
1993.

BUSZIN, Walter E. Luther on Music. The Musical Quarterly, Vol. 32, No. 1, p. 80-97,
1946.

CfCERO, Marco Tulio. Orator ad M. Brutum. Roma: Newton Compton Editori, 2008.

. De Oratore. Milano: Bur Rizzoli, 2009.

. Retorica a Herénio. Sao Paulo: Hedra, 2005

CHRISTENSEN, Thomas (ed.). The Cambridge History of Western Music Theory.
Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

160



DAHLHAUS, Carl. Der rhetorische Formbegriff H. Chr. Kochs und die Theorie der
Sonatenform. Archiv fiir Musikwissenschaft v. 3, n. 35, p. 155-177, 1977.

DAUBE, Johann Friedrich. Anleitung zur Erfindung der Melodie und ihrer Fortsetzung.
Berlin: Zeno.org, 2007. DVD-ROM.

DESCARTES, René. As paixdes da alma. Sdo Paulo: Editora Escala, 2005.

DEUTSCH, Otto Erich. Mozart: A Documentary Biography. California: Stanford
University Press, 1965.

DIERGARTEN, Felix F. “At times even Homer nods off”: Heinrich Christoph Koch’s
Polemic against Joseph Haydn. Music Theory Online, v. 14, n. 1, 2008. Disponivel
em:
http://mto.societymusictheory.org/issues/mto.08.14.1/mto.08.14.1.diergarten.html.
Acessado em: 10/06/2008.

DYER, Joseph. The Place of Musica in Medieval Classifications of Knowledge. The
Journal of Musicology, v. 24, n. 1, p. 3-71, 2007.

ECO, Umberto. Arte ¢ Beleza na Estética Medieval. Rio de Janeiro/Sdo Paulo: Editora
Record, 2010.

__ . Adefini¢do da arte. Lisboa: Edi¢des 70, 2008.

ERASMUS, Desiderius. On Copia of Words and Ideas. Milwaukee: Marquette University
Press, 1963.

FORKEL, Johann Nikolaus. Allgemeine Geschichte der Musik. Alemanha: Laaber Verlag,
2005.

FRATESCHI, Yara A. A fisica da politica: Hobbes contra Aristételes. Campinas/SP:
Editora da UNICAMP, 2008.

GRACITAN, Baltasar. Agudeza y Arte de Ingenio. Buenos Aires: Espasa-Calpe Argentina,
1944.

GROSS, Daniel M. Melachthon’s rhetoric and the practical origins of Reformation human
science. History of the Human Sciences, v. 13, n. 3, p. 5-22, 2000.

HANSEN, Jodo Adolfo. Retdrica da Agudeza. Letras Classicas, Sao Paulo, v. n. 4, p. 317-
342, 2000.

161



. Alegoria — construc¢do e interpretacdo da metafora. Campinas: Editora da Unicamp,
2006.

HATCH, Christopher; Bernstein, David W. Music Theory and the Exploration of the Past.
Chicago & London: The Chicago University Press, 1993.

IRVING, John. Mozart: the Haydn Quartets. Cambridge: Cambridge University Press,
2008.

____.Mozart’s Piano Sonatas: contexts, sources, style. Cambridge: Cambridge University
Press, 1999.

JAEGER, Werner. Paidéia: a forma¢ao do homem grego. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

JUNKER, Carl Ludwig. Zwanzig Componisten: eine Skizze. Bern: bei der typographischen
Gesellschaft, 1776.

KELLY, Michael. Reminiscences of Michel Kelly — of the King’s Theatre and Theatre
Royal Drury Lane, including a period of nearly half a century; with original
anecdotes of many distinguished persons, political, literary and musical, in two
volumes. London: Henry Colburn, 1826. Disponivel em:
http://books.google.com.br/books. Consultado em 20 de janeiro de 2011.

KENNEDY, George A. Classical Rhetoric and its Christian and Secular Tradition from
Ancient to Modern Times. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1999.

KOCH, Heinrich Christoph. Versuch, aus der harten und weichen Tonart jeder Stufe der
diatonisch-chromatischen Tonleiter vermittelst des enharmonischen Tonwechseln in
die dur- und moll-Tonart der iibrigen Stufen auszuweichen. Rudolstadt: im Verlage
der Hof- Buch- und Kunsthandlung, 1812.

. Versuch einer Anleitung zur Composition. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1969.

. Kurzgefasstes Handworterbuch der Musik fiir praktische Tonkiinstler und fiir
Dilettanten. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1981.

. Musikalisches Lexikon, welches die theoretische und praktische Tonkunst,
encyclopidisch bearbeitet, alle alten und neuen Kunstworten erkldrt, und die alten

und neuen Instrumente beschrieben, enthilt. Kassel: Bérenreiter Verlag, 2001.

162



KOCH, Heinrich Christoph; SULZER, Johann Georg. Aesthetics and the Art of Musical
Composition in the German Enlightenment: selected writings of Johann Georg Sulzer
and Heinrich Christoph Koch. Cambridge: Cambridge University Press, 1995.

KUMOR, Karolina. De Cervantes a Calderén: estudios sobre la literatura y el teatro
espaiiol del siglo de oro. Varsdvia: Instituto de Estudios Ibéricos e Iberoamericanos
de la Universidad de Varsévia, 2009.

LESSEM, Alan. Imitation and Expression: opposing French and British views in the
Eighteenth Century. Journal of American Musicological Society, v. 27, n. 2, p. 325-
330, 1974.

LESTER, Joel. Compositional Theory in the Eighteenth Century. Cambridge/EUA:
Harvard University Press, 1992.

LISTENIUS, Nicolaus. Musica. Berlin: Martin Breslauer, 1927. Disponivel em
http://www.chmtl.indiana.edu/tml/16th/LISMUS_TEXT.html. Acesso em:
26/03/20009.

LOPES, Rodolfo Paes Nunes. O Timeu de Platdo: mito e texto — estudo tedrico sobre o
papel do mito-narrativa fundacional e tradu¢do anotada do texto. Coimbra, 2009. 163
f. Dissertacdo de Mestrado — Faculdade de Letras, Universidade de Coimbra.

LOPEZ GRIGERA, Luisa. Anotacdes de Quevedo 2 Retérica de Aristételes. Campinas/SP:
Editora da UNICAMP, 2008.

LOPEZ CANO, Rubén. La ineludible preeminencia del gozo: el tratado de las passiones del
alma de René Descartes en la musica de los siglos XVII y XVIII. Armonia, Mexico,
v. 1, n. 10-11, p. 5-17, 1996.

LONDON, Justin. Riepel and Absatz: poetic and prosaic aspects of phrase structure in 18-
century theory. The Journal of Musicology, v. 8, n. 4, p. 505-519, 1990.

LUCAS, Mbonica Isabel. Humor e Agudeza nos Quartetos de Cordas Opus 33 de Joseph
Haydn. Campinas, 2005. 259 {. Tese de Doutorado — Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas.

MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister, das ist griindliche Anzeige aller

derjenigen Sachen, die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben muss, der

163



einer Capelle mit Ehren und Nuzen vorstehen will. Beverly Hills: Birenreiter Verlag,
1954.

. Kern melodischer Wissenschaft. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1990.

____. Das Neu-Eroffnete Orchestre. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 2002.

MELOGRANI, Piero. Wolfgang Amadeus Mozart — a biography. Tradu¢do de Lydia G.
Cochrane. USA: The University of Chicago Press, 2007.

MERSMANN, Hans. Letters os Wolfgang Amadeus Mozart. New York: Dover
Publications, 1972.

MILA, Massimo. I Quarteti di Mozart. Torino: Giulio Einaudi Editore, 2009.

MUHANA, Adma Fadul. A Epopéia em Prosa Seiscentista: uma definicao de género. Sao
Paulo: Editora da Unesp, 1997.

PECORA, Alcir. Teatro do Sacramento: a unidade teolégico-retérico-politica dos Sermdes
de Antonio Vieira. Campinas/SP: Editora da Unicamp, 2008.

PLATAO. A Repiblica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 2001.

QUINTILIANO, Marco Fébio. Institutio Oratoria. Tradug¢ao de John Selby Watson. Ed.
Lee  Honeycutt. 2006. Towa  State  University.  Disponivel em:
http://honeyl.public.iastate.edu/quintilian/>. Acessado em 10 de fevereiro de 2010.

RATNER, Leonard. Harmonic Aspects of Classic Form. Journal of the American
Musicological Society, n. 2, p. 159—-168, 1949.

REALE, Giovanni. Renascimento do Platonismo e do Pitagorismo. Sdo Paulo: Edicdes
Loyola, 2008.

RIEPEL, Joseph. Sidmtliche Schriften zur Musiktheorie. Berlin: Zeno.org, 2007. DVD-
ROM

SABIK, Kazimierz (org.). Actes du Congres Internacional Théatre, Musique et Arts dans
les Cours Européennes de la Renaissance et du Baroque. Varsovie: Editions de
1"Université de Varsovie, 1997.

SCHROEDER, David P. Haydn and the enlightenment: the late symphonies and their
audience. Oxford: Clarendon Press; New York: Oxford University Press, 1990.
SCHUELLER, Herbert M. Imitation and Expression in British Music Criticism in the 18"

Century. The Musical Quarterly, v. 34, n. 4, p. 544-566, 1948.

164



SISMAN, Elaine R. Small and Expanded Forms: Koch’s Model and Haydn’s Music.
Musical Quarterly, n. 68, p. 444-475, 1982.

SULZER, Johann Georg. Allgemeine Theorie der Schonen-Kiinste (Leipzig, 1771-1774).
Berlin: Digitale Bibliothek.de, 2002. CD-ROM.

SUTCLIFFE, W. Dean. Haydn: String Quartet, Op. 50. Cambridge: Cambridge University
Press, 1992.

TOCHTROP, Leonardo. Dicionério alemao-portugués. Sao Paulo: Globo, 2001.

TOMAS DE AQUINO, Santo. Suma de Teologia. Madrid: Biblioteca de Autores
Cristianos, 1994.

TURK, Daniel Gottlob. Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und
Lernende. Kassel: Baerenreiter Verlag, 1997.

VIDEIRA, Mario. O Romantismo e o Belo Musical. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 2006.

WEBSTER, James; FEDER, Georg. The New Grove Haydn. London: Macmillan
Publishers Limited, 2002.

ZARLINO, Gioseffo. Le istitutioni harmoniche. Venetia: Appresso Francesco Senese,
1562. Disponivel em: <http://imgbase-scd-ulp.u-
strasbg.fr/displayimage.php ?album=556&pos=0>. Acesso em: 21 de novembro de
2008.

ZASLAW, Neal. Mozart's Symphonies: context, performance practice, reception. New

York: Oxford University Press, 1991.

165



166



Anexo 1

Texto original, em alemdo, de H. C. Koch (1969, v.III, p. 304-314), prescritivo
das caracteristicas do gé€nero Primeiro Allegro de Sinfonia/Sonata. A traduc¢do para o

portugués aparece entre as paginas 89-92 e 99-102.

§. 101.

Das erste Allegro der Sinfonie, auf welches die so eben -eingeriickte
Beschreibung vorziiglich angewendet werden muf3, hat zwey Theile, die der Tonsetzer bald
mit, bald aber auch ohne Wiederholung vortragen 146t. Der erste derselben, in welchem die
Anlage der Sinfonie, das ist, die melodischen Hauptsitze in ihrer urspriinglichen Folge
vorgetragen, und hernach einige derselben zergliedert werden, bestehet nur aus einem
einzigen Hauptperioden. Oft ist zwar nach der Cadenz desselben noch ein erkldarender
Periode angehingt, der aber in ebenderselben Tonart fortmodulirt und schlieBt, in welcher
der vorher gehende auch geschlossen hatte; daher konnen wir ihn fiir nichts anders, als blos
fiir einen Anhang des ersten Perioden erklidren, und konnen gar fiiglich beyde vereinigt als
einen einzigen Hauptperioden betrachten.”

Der Bau dieses Perioden, (so wie auch der iibrigen Perioden der Sinfonie)
unterscheidet sich von dem Periodenbaue der Sonate und des Concerts nicht durch andere
Tonarten, in welche man dabey modulirt, nicht durch eine ihm eigenthiimliche Folge oder
Abwechslung der Grund- oder Quintabsitze, sondern dadurch, daB 1) die melodischen
Theile desselben schon bey ihrer ersten Darstellung mehr erweitert zu seyn pflegen, als in
andern Tonstiicken, und 2) besonders dadurch, dall diese melodischen Theile gewohnlich
mehr an einander hidngen, und stédrker fortstromen, als in den Perioden anderer Tonstiicke,
das ist, sie werden dergestalt zusammen gezogen, daf ihre Absitze minder fiihlbar werden.
Mehrentheils hingt mit dem Césurtone des vorhergehenden Absatzes der folgende
melodische Theil unmittelbar zusammen, und man sezt sehr oft eher keinen formlichen
Absatz, als bis man die rauschenden und volltdnigen Sdtze mit einem mehr singbaren, und

gemeiniglich mit verminderter Stdrke des Tons vorzutragenden Satze abwechselt. Daher

"In dem Andante von Haydn, welches zu Ende des 53sten §phs eingeriickt worden ist, findet man einen
solchen Perioden von dem 49sten Tacte an, bis zum Schlusse der ersten Reprise.
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findet man sehr viele solcher Perioden, in welchen man nicht eher einen formlichen Absatz
hort, als bis die Modulation schon in die nidchstverwandte Tonart hingeleitet worden ist;
denn die melodischen Haupttheile pflegen in der Sinfonie eben so wenig, wie in andern
Tonstiicken, alle in der Haupttonart vorgetragen zu werden, sondern nachdem das Thema
sich mit einem andern melodischen Haupttheile hat horen lassen, wendet sich gemeiniglich
schon mit dem dritten melodischen Theile die Modulation nach der Tonart der Quinte (in
der weichen Tonart auch nach der Terz) hin, in welcher die iibrigen vorgetragen werden,
weil die zweyte und groBere Hilfte dieses ersten Perioden besonders dieser Tonart
gewidmet ist.

In den neuern Sinfonien pflegt man gemeiniglich dem ersten Allegro derselben
einen kurzen Einleitungssatz von langsamer Bewegung und von ernsthaftem Charakter
vorher gehen zu lassen. Dieser Einleitungssatz unterscheidet sich aber von dem so
genannten Grave der Ouverture dadurch, daf er weder eigenthiimliche Notenfiguren, noch
eine eigenthiimliche Tactart erfordert, wie dieses; sondern er kann in allen Tactarten
erscheinen, und man kann in demselben von allen Notenfiguren Gebrauch machen, die dem
Charakter des Ernsthaften entsprechen. Dieser Satz hilt sich (durchgehende
Ausweichungen abgerechnet) in der Haupttonart auf, in welcher er entweder mit dem
Quintabsatze oder mit der Cadenz schlie3t. Oft wird mit dem Dreyklange des Quintabsatzes
eine Septime, und mit dieser eine Fermate verbunden, oder die Cadenz gehet in das darauf
folgende Allegro iiber, das heiflt, der Casurton der Cadenz macht zugleich den Anfangston
des Allegro aus.

§. 102.

Der zweyte Theil des ersten Allegro bestehet aus zwey Hauptperioden, von
denen der erste sehr mannigfaltige Bauarten zu haben pflegt, die sich jedoch, wenn wir die
kleinern Abweichungen nicht mit in Anschlag bringen, auf folgende zwey Hauptarten der
Behandlung zuriickfiihren lassen.

Die erste und gewohnlichste Bauart dieses ersten Perioden des zweyten Theils
bestehet darinne, das er mit dem Thema, zuweilen auch mit einem andern melodischen
Haupttheile, und zwar entweder von Note zu Note, oder in verkehrter Bewegung, oder auch

mit andern mehr oder minder betrichtlichen Abdnderungen in der Tonart der Quinte
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angefangen wird, nach welchem entweder vermittelst eines andern melodischen Theils die
Modulation zuriick in den Hauptton gefiihrt, und von diesem in die weiche Tonart der
Sexte,” oder auch in die weiche Tonart der Secunde oder Terz geleitet wird; oder die
Modulation gehet nicht erst in den Hauptton zuriick, sondern der Satz, mit welchem man
aus der Quinte in eine von den genannten Tonarten tibergehen will, wird vermittelst einer
Progression, oder vermittelst einer andern Art der Erweiterung, bey welcher man sich
gemeiniglich einer oder mehrerer durchgehenden Ausweichungen bedient, dahin geleitet.
Alsdenn werden einige derjenigen melodischen Theile, die sich zum Vortrage in einer
dieser Tonarten am besten schicken,” in einer andern Wendung oder Verbindung, als die
sie im ersten Perioden hatten, wiederholt, oder zergliedert; worauf der Periode in dieser
Tonart geschlossen wird.™

Mit diesem zweyten Hauptperioden der Sinfonie ist gemeiniglich ein kurzer
Satz verbunden, der aus einem Gliede eines melodischen Haupttheils bestehet, welches auf
eine der Progression dhnliche Art fortgesezt, und vermittelst dieser Fortsetzung die
Modulation wieder zuriick in den Hauptton gefiihrt wird, in welchem der lezte
Hauptperiode anzuheben pflegt.

Die zweyte Bauart dieses Perioden, der man sich in den modernen Sinfonien
sehr oft bedient, bestehet darinne, dal man einen in dem ersten Theile enthaltenen Satz, oft
auch nur ein Glied desselben, welches hierzu besonders schicklich ist, entweder in der
Oberstimme allein, oder auch wechselsweis in andern Stimmen dergestalt fortsezt,
zergliedert, oder transponirt, dal man nach und nach erst in mehrere, theils nahe verwandte,
theils auch entferntere Tonarten durchgehende Ausweichungen macht, ehe man mit der
Modulation in diejenige Tonart gehet, in welcher der Periode geschlossen werden soll.
Dieses geschieht entweder nur bis zum Quintabsatze dieser Tonart; oder der Satz wird auf

dhnliche Art bis zum Schlusse des ganzen Perioden fortgesezt. Von dieser lezten

" Hat aber das Tonstiick eine weiche Tonart zum Grunde, und der erste Periode hat in der harten Tonart der
Terz geschlossen, so ist es die weiche Tonart der Quinte. Schlie3t man aber bey der Grundlage einer weichen
Tonart den ersten Perioden in der weichen Tonart ihrer Quinte, so wird in diesem zweyten Perioden die
Modulation in die harte Tonart der Terz geleitet.

7 Man vergesse aber dabey nicht, daB dieser Gegenstand hier nicht dsthetisch, sondern blos mechanisch
betrachtet wird.

76 Siehe das Andante von Haydn zu Ende des 53sten §phs, und zwar von dem ersten Tacte des zweyten Theils
an, bis zum 36sten Tacte.
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Behandlungsart soll in der Folge, wenn wir die Verbindungsart der Perioden besonders
betrachten, ein Beyspiel eingeriickt werden. Wird aber die Zergliederung eines solchen
Satzes nur bis zum Quintabsatze derjenigen Tonart fortgesezt, in welcher man diesen
Perioden schlieBen will, so werden nach diesem Quintabsatze einige melodische Theile des
ersten Perioden, gemeiniglich aber in einer andern Wendung, in dieser Tonart vorgetragen,
ehe die Cadenz in derselben erfolgt. Beyspiele dieser Art findet man in vielen Haydnschen
und beynahe in allen Dittersdorfschen Sinfonien.

Auch in diesem Falle bekommt der Periode gewohnlich den schon vorhin
erwihnten Anhang, der die Modulation zum Eintritte des lezten Perioden in die Haupttonart
zuriickfiihrt.

Uebrigens pflegt man in den modernen Sinfonien diesen zweyten Perioden
nicht immer in der Tonart der Quinte anzufangen, sondern man tritt mit demselben oft in
einer ganz unerwarteten Tonart entweder ohne alle Vorbereitung ein, oder man macht die
Einleitung in eine solche Tonart nur vermittelst weniger Tone, die der Cadenz in der Quinte
nachfolgen.

§. 103.

Der lezte Periode unsers ersten Allegro, der vorziiglich der Modulation in der
Haupttonart gewidmet ist, fingt am gewohnlichsten wieder mit dem Thema, zuweilen aber
auch mit einem andern melodischen Haupttheile in dieser Tonart an; die vorziiglichsten
Sdtze werden nun gleichsam zusammen gedringt, wobey sich die Modulation gemeiniglich
in die Tonart der Quarte hinwendet, aber, ohne darinne eine Cadenz zu machen, bald
wieder in den Hauptton zuriicke kehrt. Endlich wird die zweyte Hilfte des ersten Perioden,
oder diejenigen melodischen Theile des ersten Perioden, die dem Quintabsatze in der
Quinte folgten, in dieser Haupttonart wiederholt, und damit das Allegro geschlossen.

§. 104.

Das Andante oder Adagio der Sinfonie findet man in drey verschiedene Formen
eingekleidet. In der ersten dieser Formen, welcher man sich schon in den éltern Sinfonien
bediente, hat das Andante zwey Haupttheile, die bald mit, bald ohne Wiederholung
vorgetragen werden. Der erste Theil macht jederzeit, so wie im Allegro, nur einen

Hauptperioden aus, der bey der Grundlage der harten Tonart in die Tonart der Quinte, bey
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der Grundlage einer weichen Tonart aber entweder in die harte Tonart der Terz, oder in die
weiche Tonart der Quinte geleitet, und darinne geschlossen wird.

Bey dem zweyten Theile kommt es hauptsidchlich darauf an, ob das Andante
weit ausgefithrt werden soll, oder nicht. Soll der Satz von groBem Umfange seyn, so pflegt
man zwey Hauptperioden zu machen, die in Ansehung ihrer duBerlichen Einrichtung viele
Aehnlichkeit mit denjenigen beyden Perioden des zweyten Theils des Allegro haben,
welche oben in dem 102ten §. Beschrieben worden sind. Der betrichtlichste duBlerliche
Unterschied bestehet darinne, dal bey dem Andante die melodischen Theile weniger
erweitert, und nicht so oft zusammen gezogen, und daher mehr formliche Absitze
gebraucht werden, als in dem Allegro. Dieses ist der Natur derjenigen Empfindungen
gemiB, die in Sidtzen von langsamer Bewegung vorgetragen zu werden pflegen. Ein
Beyspiel eines Andante, in welchem der zweyte Theil zwey Perioden enthélt, giebt uns das
Andante von Haydn, welches in dem 53sten §. Eingeriickt worden ist.

Soll hingegen das Andante nicht von grossem Umfange seyn, so werden diese
zwey Perioden in einen einzigen zusammen gezogen; dieses geschieht, wenn man die
Ausfiihrung der melodischen Theile in der weichen Tonart der Sexte oder Secunde, und die
Cadenz in dieser Tonart wegldft, und, nachdem das Thema in der Quinte vorgetragen, und
die Modulation wieder in den Hauptton zuriick gefiihrt worden ist, entweder die weiche
Tonart der Sexte, Secunde oder Terz gar nicht, oder nur durchgehend beriihrt. Alsdenn wird
das Thema entweder nochmals wiederholt, oder man trigt sogleich ohne die Wiederholung
desselben, diejenigen Sétze wieder in der Haupttonart vor, die in dem ersten Perioden nach
dem Quintabsatze folgten. Nach Beyspielen dieser Art darf man sich nicht lange umsehen,
denn beynahe jedes kurz ausgefiihrte Andante oder Allegretto zeigt uns den Gebrauch
dieser Form.

§. 105.

Die zweyte Form, in welche das Andante der Sinfonie eingekleidet wird, ist die
Form des Rondo, von der hier weiter nichts wichtiges zu bemerken iibrig bleibt, weil sie
schon oben bey Gelegenheit der Arie beschrieben worden ist.

§. 106.
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Der Gebrauch der Variationen iiber einen kurzen Andante- oder Adagiosatz, der
gewohnlich aus zwey Theilen bestehet, deren jeder acht bis zehen Tacte enthilt, und der oft
einen Anhang hat, welcher zwischen jeder Variation als Ritornell vorgetragen wird, ist die
dritte Einkleidungsart oder Form des Andante. Die Veridnderungen der Hauptmelodie
werden entweder von der ersten Violine allein, oder auch wechselsweise von andern
Stimmen vorgetragen. Beyspiele dieser Form findet man in sehr vielen Sinfonien von
Haydn, der sich nicht allein im Andantesatze dieser Form zuerst bedienet, sondern auch
vorziigliche Meisterstiicke in derselben geliefert hat.

§. 107.

Das lezte Allegro der Sinfonie wird nach Beschaffenheit des Charakters,
welchen es annimmt, entweder in die Form des ersten Allegro eingekleidet, oder es
erscheint in der Form des Rondo. Zuweilen enthélt es auch Veridnderungen iiber eine
charakteristische Tanzmelodie, oder iiber einen kurzen Allegrosatz; diese Verdnderungen
aber werden gewoOhnlich mit kurzen Zwischenperioden in nahe verwandten Tonarten, nach

Art des Rondo vermischt.
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Anexo 2

Partitura do primeiro movimento, Allegro vivace assai, do quarteto de cordas em sol maior,

KV387, de W. A. Mozart.
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