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Resumo: Ao analisar a forma musical, tedricos atuais tendem a perguntar, “em que secao
estamos?” Em contraste, tedricos do século XVIII costumavam perguntar, “em direcao a que
objetivo podemos estar nos movendo?” A diferenca entre essas duas orientagdes metafdricas
tem implicagdes profundas para a compreensao da forma e da expressdo narrativa dos
movimentos em forma sonata do século XVIII, especialmente aqueles associados ao estilo
Galante.
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Abstract: When analyzing musical form, modern music theorists tend to ask, “what section
are we in?” In great contrast, music theorists from the eighteenth century tended to ask,
“toward what goal might we be moving?” This different metaphorical orientation has deep
implications for understanding the form and narrative expression of eighteenth-century
sonata form movements, especially those associated with the Galant style.
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1. Introducao

Na discussao a seguir, exploro uma nova maneira de se pensar sobre a
forma das exposi¢des na Sonata Classica. Ou, melhor dizendo, vou discutir uma
antign maneira de pensar sobre elas, a qual foi em grande parte deixada de lado
e ha muito tempo esquecida. Mais especificamente, ao examinar a forma de
exposigoes em forma sonata adotarei atitudes e metaforas outrora comuns entre
tedricos musicais do século XVIIIL. Devo enfatizar que a razao pela qual invoco as
ideias desses teoricos do século XVIII ndao advém de um interesse pela fidelidade
historica. Resgato seus conceitos por entender que oferecem as audiéncias
contemporaneas uma maneira renovada e empolgante de pensar, analisar e

executar a musica composta no periodo cléssico.

2. Conceitos modernos da forma sonata: zonas tematicas

Primeiramente, consideremos a maneira como a teoria moderna analisa a
exposicao na forma sonata. Segundo conceitos analiticos modernos, exposi¢oes
sao tipicamente divididas em grupos teméticos distintos ou “zonas tematicas”. E
como se cada uma das se¢oes da exposicao fosse colocada separadamente em sua
propria caixa imaginaria (Fig. 1). De acordo com este modelo estandardizado,
uma exposicao inicia com uma primeira zona tematica estavel, na tonalidade
principal. A seguir, vem uma zona de transicdo, cujo final é geralmente
demarcado por uma interrupgao retorica abrupta — isto é, uma cesura medial ou
intermedidria. O que vem a seguir € a segunda zona temadtica e uma secao de
fechamento na tonalidade secundaria. Este modelo basico para a exposigao da
forma sonata vem sendo ensinado desde o século XIX e continua popular entre
tedricos musicais, dentre os quais podemos citar os influentes textos de William
Caplin e James Hepokoski & Warren Darcy!.

Ha razoes de sobra para a popularidade deste modelo. Afinal, ele ajuda a
representar a forma e o drama de muitas exposigoes de maneira clara e atraente.
Mas o modelo representado na Fig. 1 nem sempre funciona tao bem. Na verdade,
para muitas exposi¢oes cldssicas — especialmente aquelas compostas durante o

periodo Galante — este modelo-padrao pode criar complicagdes e distragOes

1 Cf. Caplin 1998 e Hepokoski; Darcy 2006.
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desnecessarias. Mesmo em exposi¢cOes para as quais este modelo se mostra
apropriado, eu argumento que, ainda assim, pode ser vantajoso iniciar o processo

analitico adotando atitudes tedricas do século XVIII.

cesura

intermedidria
segunda zona secdo de
temdtica encerramento
tonalidade tonalidade
-‘9'60 secunddria secunddria
T o
primeira zona | 0"
tematica
tonalidade
principale

Figura 1: Representagao da abordagem moderna padrao para analisar uma exposigao
de forma sonata

3. Conceitos setecentistas: deslocamentos em direcao a pontos de
repouso

Para o publico contemporaneo, o estudo da musica do periodo classico
geralmente limita-se a um repertdrio relativamente estatico. Assim, muitas das
obras classicas que atualmente analisamos sdao pecas que tocamos e ouvimos
reiteradas vezes. Quando exploramos um tipo de musica com o qual estamos
completamente familiarizados, é compreensivelmente tentador apelar para um
modelo arquitetonico tal como o que é apresentado na Fig. 1.

Musicos do século XVIII, por outro lado, na maior parte das vezes
travavam contato com este repertorio através da leitura a primeira vista ou de
uma primeira audi¢ao. Sua relagdo com o repertdrio se dava, portanto, quase
sempre em tempo real. Isto os ajudava a situar-se no devir musical de forma
muito mais intensa do que normalmente ocorre atualmente.

De acordo com esta nog¢ao, ao invés de invocar a metafora da caixa para
ajudar a descrever a forma musical, musicos do século XVIII tendiam a invocar
a metafora da forma musical como uma “VIAGEM ATRAVES DE UMA PAISAGEM”.
Dito de outro modo, eles tendiam a pensar a forma musical como metafora de

uma viagem através de um caminho em dire¢ao a um objetivo especifico com
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varios “pontos de repouso” ao longo do trajeto. Quando tedricos da atualidade
discutem forma musical, tendem a perguntar: “em qual secao estamos?” Em
contrapartida, tedricos musicais do século XVIII tendiam a perguntar “em direcio
a qual meta nos dirigimos?”

Consideremos a concepg¢ao padrao do século XVIII relativamente ao
esquema de uma tipica exposi¢ao de forma sonata, como representado na Fig. 2.
De acordo com esta concepgao padrao setecentista, aquilo que hoje designamos
exposicao inicia com uma frase que apresenta um tema principal de forma
relativamente estavel. Este, é seguido por uma série de frases que se tornam cada
vez mais instaveis e enérgicas a medida que se aproximam de uma grande

“cadéncia formal” na tonalidade secundariaz.

tema PrinCiPalmmMM cadéncia formal na
(estavel) cada vez mais instdvel e enérgica tonalidade secundaria

Figura 2: Representagao da concepgao de uma exposig¢ao de forma sonata no século
XVIII

A parte da exposigao que se estende até a cadéncia formal é denominada
“Hauptperiode” — ou seja, uma grande se¢ao principal. Em muitas exposi¢oes o
Hauptperiode é seguido de um apéndice, o qual geralmente reitera e, portanto,
confirma a cadéncia ouvida no final do Hauptperiode. Em muitas situagdes o
apéndice é bem curto, formando uma pequena codetta. Todavia, um apéndice
pode ser bem longo, formando o que chamamos de “Nebenperiode” — ou seja, uma

grande se¢ao suplementar.

4. Sucessao padrao de pontos de repouso em uma exposicao

Tedricos do século XVIII observaram que uma jornada em direcao a
primeira cadéncia formal de um movimento é demarcada por uma série de

Hauptruhepuncte padrao, ou “pontos de repouso principais”. Infelizmente, nao

2 Uma “cadéncia formal” é uma grande cadéncia auténtica perfeita no final de uma segao — ou
seja, uma “CAP” (cadéncia auténtica perfeita); geralmente equivale ao que Hepokoski & Darcy
(2006) chamam de “EEE” (encerramento expositivo essencial).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 1-19 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

h4 uma palavra moderna para designar com precisao a defini¢do do conceito
setecentista de ponto de repouso. Na maior parte dos casos, um ponto de
repouso equivale aquilo que a moderna terminologia chama de cadéncia. De
fato, nos exemplos discutidos neste ensaio, a maior parte dos “pontos de
repouso” poderia ser designada simplesmente como cadéncias. Todavia, em
algumas situagdes um “ponto de repouso” poderia equivaler ao que hoje
reconhecemos como terminagao de um membro de frase. Reiterando: um ponto
de repouso geralmente equivale ao que hoje em dia chamamos de cadéncia, mas
em algumas situagdes pode equivaler ao que chamamos de terminacao de um
membro de frase.

No primeiro Hauptperiode de um movimento, as frases se tornam mais e
mais enérgicas, conferindo um senso de atividade crescente a medida que o
Hauptperiode segue sua jornada. Além disso, cada ponto de repouso é sustentado
por uma harmonia diferente, e a harmonia que suporta cada um dos sucessivos
pontos de repouso se move em direcdo a cadéncia formal na tonalidade
secundaria. Por exemplo, conforme sugerido por Heinrich Christoph Koch
(1793), numa tipica exposicao em modo maior, os principais pontos de repouso
podem ser sustentados por acordes no I, V e V/V, terminando com uma frase
expansiva que conduz a cadéncia formal com uma CAP no V. A Fig. 3 representa
este esquema em forma de grafico; a Tabela 1 apresenta a tradugao da
terminologia usada por Koch para identificar frases, finais de frase e conceitos

correlatos.

Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte

> I > V »V/V | =————ep CAP noV

e Lste Hauptperiode pode ser sucedido por um apéndice.

e Um longo apéndice ¢ denominado Nebenperiode.

Figura 3: Sucessao padrao de pontos de repouso numa exposicao galante até o final do
Hauptperiode, usando terminologia de H. C. Koch

Significativamente, na sucessdo padrao de pontos de repouso descrita por
Koch a harmonia que acompanha cada um dos pontos de repouso se torna cada
vez mais instdvel a medida que se aproxima mais e mais da CAP no V. Assim,
por exemplo, no esquema representado na Fig. 3, o primeiro ponto de repouso é

suportado por uma triade de tonica, que é estavel. O segundo ponto de repouso,
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no V, é mais instavel, e o ponto de repouso seguinte € suportado pelo V/V, o qual
¢ ainda mais instdvel e proximo da cadéncia na tonalidade secundaria.
Finalmente, prepara-se o caminho para a ulterior cadéncia auténtica perfeita
(CAP) na tonalidade secundaria de V, que funciona como cadéncia formal e

marca o fim do Hauptperiode.

German term

translation

Periode Grande se¢do multi-frasal que conclui com uma cadéncia auténtica perfeita
(CAP).
Hauptperiode Um Periode principal.
Nebenperiode Periode que funciona como apéndice de um Hauptperiode.
Ruhepunct “Ponto de repouso” que marca o final da frase; geralmente (porém nem sempre)
apresenta-se em forma de cadéncia.
Hauptruhepunct Ponto de repouso principal.
Satz Frase com ao menos quatro compassos de extensao e que envolve pelo menos
duas ideias contrastantes.
Absatz Satz que conclui no meio de um Periode; o termo “Absatz” refere-se tanto a propria
frase como ao ponto de repouso ao qual ela conduz.
Grundabsatz Absatz que conclui com uma triade de tonica.

Quintabsalz

Absatz que conclui com uma triade de dominante.

Quintabsatz in der
Tonart der Quinte

Absatz que conclui no V/V.

Schlufsatz

Satz que conclui com uma cadéncia formal (i.e., uma grande cadéncia auténtica

perfeita) e que aparece no final de um Periode.

Tabela 1: Defini¢oes dos termos utilizados por Heinrich Christoph Koch para
descrever pontos de repouso e passagens que conduzem a pontos de repouso

Eventualmente, qualquer um destes pontos de repouso em direcao a CAP
na nova tonalidade poderia ser omitido e, em certas situagdes, o deslocamento
em dire¢ao a um ponto de repouso poderia ser repetido. Assim, por exemplo, os
pontos de repouso no ambito do primeiro Hauptperiode também poderiam ser
estruturados conforme na Fig. 4, ou com outros esquemas similares. Novamente,
perceba que com todas essas possiveis configuragoes, cada sucessivo ponto de
repouso se distancia mais e mais da estabilidade da tonalidade principal em
direcao a CAP na tonalidade secundaria. Isso cria um sentido de movimento que
impele a musica em dire¢ao a cadéncia formal na tonalidade secundaria.

De vez em quando, as passagens que conduzem aos pontos de repouso
parecem combinar-se para formar grupos. Além disso, os grupos resultantes
frequentemente parecem formar zonas tematicas que podem ser
apropriadamente identificadas usando-se a moderna terminologia da forma

sonata, como mostraremos a seguir. O fato dos tedricos do século XVIII nao
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utilizarem termos para designar grupos tematicos nao é impedimento para que
apliquemos tais termos a musica composta durante o periodo Classico — quando
apropriado. Problemas podem surgir, todavia, se assumirmos de antemao que
tais grupos tematicos devem obrigatoriamente aparecer numa exposigao.
Assumir tal premissa pode significar forcar a presenca de grupos tematicos na
andlise das exposi¢oes, gerando, em certos casos, interpretagdoes analiticas
restritas ou distorcidas. Por esta razao, eu argumento que existem vantagens em
se iniciar o processo analitico por uma busca pelos pontos de repouso e, somente
apos, verificar se os termos da moderna forma sonata podem ser
satisfatoriamente aplicados. Geralmente os termos modernos adequam-se bem —

mas nem sempre!

(a)

Grundabsatz Quintabsatz Schluflsatz
> 1 > V » CAPnoV
(b)
Grundabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> 1 »>V/V > CAPnoV
(c)
Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> V >V/V » CAPnoV
(d)
Grundabsatz | Quintabsatz | Quintabsatz in der | Quintabsatz in der Schlufsatz
Tonart der Quinte Tonart der Quinte
enérgica lirica
2 | »> V| —m———» V/V| b CAPnoV |=> CAPnoV

Figura 4: Alguns outros esquemas padrao de Satz para exposi¢des descritos por Koch
(cf. Fig. 3)
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5. ExposicOes galantes que resistem a segmentacao em zonas
tematicas separadas

Como um exemplo no qual os rétulos da moderna forma sonata nao
funcionam tao bem, consideremos a exposi¢ao de um Arioso do compositor G.
S. Lohlein citada no Ex. la. De maneira caracteristica, a primeira frase da
exposicao apresenta um tema principal estavel (c. 1-4). Este é seguido por
passagens que se tornam mais e mais enérgicas, conduzindo a cadéncia formal
no final do Hauptperiode (c. 20). Também caracteristicamente, o caminho em
direcao a cadéncia formal é articulado pelos pontos de repouso padrao, no I, V,

V/V e, finalmente, uma CAP no V é seguida por um breve apéndice.
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(b) Grafico representando o esquema de Salz
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Exemplo 1: G.S. Lohlein (1773 [1765]), Exposigao do Arioso em C, c. 1-23
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Enfatizando: o percurso desta exposi¢ao era extremamente normal em sua
época. De fato, num tratado popular que publicou em 1763, Lohlein apresentou
esta exposicao como parte de uma explicagao sobre forma musical. No seu
tratado, Lohlein analisou a forma desta exposi¢ao discutindo a sucessao de
pontos de repouso. A andlise apresentada no Ex. 1b foi elaborada a partir da
propria analise de Lohlein.

E significativo, no entanto, que Lohlein ndo tenha tentado encontrar
grupos tematicos em sua exposi¢ao, o que tampouco teria sido facil fazer. De
fato, nao ha qualquer evidéncia de que os musicos daquela época reconhecessem
a presencga de elementos tais como transi¢oes ou se¢Oes tematicas secundarias
naquilo que hoje chamamos de exposicao da forma sonata. Por outro lado, os
pontos de repouso padrao que Lohlein menciona eram reconhecidos por muitos
outros musicos do periodo, e sdao muito faceis de ouvir.

Em muitas outras exposi¢oes cldssicas, diferentemente da exposi¢ao de
Lohlein, vdrias frases parecem combinar-se para formar grupos de frases
distintos. Mas, mesmo nesses casos, os grupos de frases resultantes podem ainda
assim resistir a segmentag¢ao em zonas tematicas separadas.

Por exemplo, considere a exposicao de Joseph Haydn apresentada no Ex.
2a. Assim como o excerto da pega de Lohlein no Ex. 1, este também envolve
quatro frases, seguidas por um curto apéndice (nao exibido). Também como na
exposicao de Lohlein, as quatro frases conduzem, respectivamente, a pontos de
repouso no I, V, V/V e entao a CAP no V (Ex. 2b). Porém, mais ainda do que na
exposicao de Lohlein, as frases aqui parecem agrupar-se em duas grandes secoes.
Ou seja, as primeiras duas frases (c. 1-5 e 6-10) sao muito semelhantes entre si, e
ambas comecam e terminam na tonalidade principal. Além disso, a segunda
frase é seguida por uma marcante cesura na melodia. Desta forma, essas duas
frases parecem combinar-se entre si para formar um grupo de frases claramente
demarcado nos c. 1-10. Por outro lado, as proximas duas frases (c. 11-15 e 15-20)
comecam e terminam na tonalidade do V. Além disso, o final da frase nos c. 11—
15 elide com o inicio da proxima frase, de tal modo que estas duas frases passam

a formar um grande grupo “antecedente+continuagao” nos c. 11-20.

3 Cf. Lohlein, 1773 (1765), p. 183-188.
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(b) Grafico representando o esquema de Satz
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de Quinte

tema principal

repete o tema

(tabela) principal, agora passagem enérgica e instavel que passagem cadencial que
finalizandono V e nicia na tonalidade do V e conduz a cadéncia formal,
sendo sucedido por finaliza com uma elisio com o sucedida por um apéndice
uma cesura micio da SchluBisatz (ndo exibido)
> 1 > V > V)V ——> CAPnoV

e N.B.: cc. 2022 (ndo exibido) = apéndice.
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(c) Grafico que nomeia as zonas tematicas usando a terminologia moderna

c.1-5 6-10 11-20

primeira se¢ao transicio segunda secio temitica
tematica

conduz a uma cadéncia antecedente+continuacio na tonalidade de V
suspensiva (meia
cadéncia) na tonalidade
principal: cesura
medial ou
intermedidria

(d) Classificagao alternativa das zonas tematicas usando terminologia moderna

c. 1-10 11-20
primeira se¢do temética transicio + segunda secio tematica mescladas

Exemplo 2: Joseph Haydn (1732-1809), Exposi¢ao do Trio para Baritono (Baryton)* em
D, Hob. XI: 27/1, c. 1-20.

Por causa dos grupos de frases, alguém poderia sentir-se tentado a utilizar
a moderna terminologia de forma sonata para nomear as secoes resultantes. O
grafico do Ex. 2c propoe uma possivel segmentacao desta exposicao. Embora a
analise do Ex. 2c nao esteja errada, todavia nao é completamente convincente.
Em particular, o que esta identificado no Ex. 2c como “transi¢ao” dificilmente
soa mais transicional do que o que estd nomeado como tema principal. A se¢ao
que soa mais transicional efetivamente tem inicio no c. 11. Desse modo, é possivel
analisar esta exposi¢ao da maneira apresentada no Ex. 2d, no qual os c. 11-20 sao
identificados como “transi¢ao + segundo tema” mesclados. Em ultima andlise,
porém, sinto que é possivel dar conta do esquema desta exposicao de Haydn
mais fidedignamente evitando-se totalmente os rdtulos da moderna forma
sonata. Ao invés, pode-se simplesmente apelar para conceitos formais do século
XVIIL, nos quais frases cada vez mais enérgicas conduzem a uma cadéncia
formal, articuladas neste trajeto por pontos de repouso padrao, conforme a

representagao no Ex. 2b.

¢ Instrumento musical de arco que esteve relativamente em voga no século XVIIL
https://www.britannica.com/art/baryton <acesso em 28/07/2022>.

11
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6. Exposi¢oes galantes que convidam a segmentacao em zonas
tematicas separadas

A medida que o século XVIII avangava, tornava-se cada vez mais comum
a divisao de um Hauptperiode por uma tnica grande cesura medial que demarca
uma cadéncia suspensiva (ou meia cadéncia). Além disso, esta tinica cesura era
geralmente seguida por uma passagem lirica ou melodiosa, antes de retomar o
movimento enérgico em dire¢ao a cadéncia formal. Diante do esquema
resultante, poder-se-ia considerar que o impulso em direcao a cadéncia na
tonalidade secunddria que caracteriza a exposigao fora interrompido no meio do
caminho por uma brusca cesura, a qual é entdo seguida de um interladio lirico e

digressivo. Tal esquema € representado na Fig. 5.

tema principal acasssssssssssscs ('"te:i':;’cf‘“ )M cadéncia formal em
(estével) cada vez mais enérgica — yJy ” tonalidade secundaria
(ouV)

Figura 5: Representacao de exposi¢ao de forma sonata na qual uma cesura, sucedida
por uma interpolagao lirica, momentaneamente interrompe o movimento em direc¢ao a
cadéncia formal.

O teodrico do final do século XVIII Francesco Galeazzi (1796) rotulou a
passagem lirica neste tipo de situagao como “Passo di Mezzo”, ou seja, “passagem
intermediaria” (Fig. 6). Galeazzi referiu-se a passagem enérgica que segue o Passo
di Mezzo como “Periodo di cadenza”. Diferentemente das exposi¢oes que
discutimos acima, a forma resultante poderia muito bem ser analisada
utilizando-se a moderna terminologia da forma sonata, conforme sugerido na
parte inferior da Fig. 6: para este cenario, os rotulos modernos funcionam
perfeitamente.

Percebam que o que a teoria moderna chama de “segunda segao tematica”
ou “segunda zona tematica”, Galeazzi compreendia como sendo composta por
dois segmentos distintos: (1) um segmento lirico e (2) um segmento enérgico que
conduz diretamente a cadéncia formal. E certamente Galeazzi nao era o tinico a
compreender este esquema desta maneira. Conforme exibido na Tabela 2, aquilo

que hoje reconhecemos simplesmente como segunda se¢ao tematica, tedricos
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anteriores a 1850 tinham o cuidado de rotular como sendo dois segmentos

distintoss.
Motivo secondo Motivo + Uscita a’ Passo di mezzo (ou Periodo di
Toni piu analoghi Passo carateristico) cadenza

estavel enérgica, conduz
conduz a uma nova tonalidade, passagem lirica a cadéncia (CAP)
conclui com uma meia cadéncia

bem demarcada
primeira se¢io transicio segunda se¢io temitica
tematica

Figura 6: Nomenclatura utilizada por Galeazzi, comparada a moderna terminologia da
forma sonata

terminologia primeira transi¢ao segunda sec¢do tematica

moderna secao

tematica

Neubauer Thema Transition Haubt Gedanke Beschluf
(c. 1783)
Koch Thema rauschend Satz Cantabile Satz Schlufsatz
(1793)
Galeazzi Motivo Secondo Motivo Passo di mezzo Periodo di cadenza
(1797)
Reicha Motif Pont Seconde idée meére (idées accessoires)
(1826)
Czerny principal subject continuation middle subject new continuation
(c. 1839/1848) | (tema principal) | (continuacao) (tema intermediario) | (nova continuagao)
Marx Satz Gang-like Satz Seitensatz Gang
(c. 1850)
Lobe Themagruppe Uebergangsgruppe Gesangsgruppe Schlufgruppe
(1860)

Tabela 2: Grafico comparativo da terminologia de segmentacao de exposi¢des da
forma sonata utilizada por tedricos anteriores a 1850

Por exemplo, aquilo a que Galeazzi se refere como Passo di Mezzo e Periodo
di cadenza, Czerny identifica como “sujeito intermedidrio” seguido da “nova
continuagao”, respectivamente. De fato, muitos outros musicos da época usaram
o termo “sujeito intermediario”, “ideia intermediaria” ou algum outro termo
similar para caracterizar o que hoje chamamos simplesmente de primeira parte
da segunda secao tematica.

Vocés podem estar se perguntando: o que € este Passo di Mezzo localizado
“no meio de”? Nao deveria ele ser compreendido como um inicio — ou seja, nao
deveria esta passagem lirica ser interpretada como o inicio da segunda zona

tematica? Todavia, a no¢ao de que esta passagem deve ser compreendida como

5 Cf. também a discussao em Burstein 2022, p. 5-6.
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o inicio de uma zona tematica apoia-se demasiadamente em conceitos formais
modernos e anacronicos. Por outro lado, se pensarmos neste esquema usando a
metafora da FORMA COMO JORNADA, a maneira dos tedricos anteriores a 1850, a
nogao de que esta passagem funciona como um Passo di Mezzo — ou seja, como
um “tema intermedidrio” — passa a fazer muito sentido.

De acordo com esta forma de pensar, o impulso em dire¢do a cadéncia
formal € finalmente sucedido por um impulso ainda mais forte em direcao a esta
cadéncia — para Czerny, a continuagao (continuation) é seguida de uma nova
continuagao (new continuation). Porém, no meio deste amplo movimento, uma
passagem lirica é inserida, como uma interpolagao. Esta passagem lirica
interpolada — como um “sujeito intermedidrio” — ao aparecer no meio do
deslocamento mais amplo quebra, portanto, o movimento que em sua auséncia
seria ininterrupto em direc¢do a cadéncia.

Considerem este modo de pensar sobre a forma tendo como objeto a
exposicao de Giovanni Battista Ferrandini, citada no Ex. 3. A primeira frase desta
exposicao apresenta um primeiro tema estdvel que conduz a um ponto de
repouso no grau I (c. 1-8). A passagem seguinte (c. 9-16) é uma frase enérgica
que conduz primeiramente a um ponto de repouso no V (c. 9-12) e, em seguida,
a um ponto de repouso no V/V (c. 13-16), seguido de uma breve cesura. Esta
frase final do Hauptperiode (c. 17-28) que se encaminha para uma CAP na regiao
do V inicia com uma melodia lirica (c. 17-24), seguida de um impulso em direcao
a cadéncia (c. 25-28). Como exibido no grafico do Ex. 3b, o esquema resultante
pode ser descrito utilizando-se nao apenas os rotulos sugeridos por Koch e
Galeazzi, como também empregando-se a moderna nomenclatura, que aponta a
presenca de uma primeira se¢ao tematica, transi¢ao e segunda secao tematica.
Assim como em muitas outras exposi¢Oes galantes, estas zonas ou segOes
tematicas poderiam ser satisfatoriamente compreendidas como efeito colateral dos
encaminhamentos em diregao aos varios pontos de repouso.

Na verdade, seria util pensar na passagem lirica interpolada nesta
exposicao — e em muitas outras, especialmente aquelas compostas durante o
Periodo Galante — funcionando como um tipo de recurso dramatico, da mesma
forma como numa peca ou num filme a agao ¢ brevemente interrompida
enquanto o personagem se dirige diretamente ao publico. Ainda que estranhas a
logica do enredo, as revelagdes pessoais apresentadas em tal quebra da agao

podem, todavia, expressar algumas das mais importantes facetas da mensagem



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 1-19 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 5
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

subjacente ao filme ou a peca, estabelecendo uma oposicao vital entre a vida

publica e os pensamentos privados dos personagens.

(a) Citagao

Grundabsatz (Motivo/ primeira zona tematica)

VR IP I B P B .
el f Jofed T Bl gy
ers: Fs%f%sjrjz

I
Quintabsatz in V (secondo Motivo/zona de transigio)

_'r—’

(cesura
gﬁﬂj; ?3 _# f 7iffhl_ﬁ | J | v [/ \medial)
EARISSLASE L LR

zf F F Eo ot g p e e
= ] /16
v) v/V

(Periodo di Cadenza/fim da segunda sec¢io tematica)

RS R AR S REas

mf
o T v JT e 4d Telt F e
. PACnoyV

(b) Grafico. Legenda do grafico: (1) nimero dos compassos; (i) esquema de Satz; (iii)
descrigoes; (iv) nomenclatura de Galeazzi; (v) moderna nomenclatura de forma-sonata.

@ | c 1-8(1-4,5-8 9-16 (©9-12, 13-16) 17-24 25-28
(1) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
>1 >V > V/V | —>CAPnoV

(1df) estavel enérgica (interpolagao lirica) enérgica, conduz a
outro cadéncia

(iv) Motivo secondo Motivo+ Uscita Passo di mezzo Periodo di cadenza

(\7] primeira se¢io temdtica transicio segunda secio tematica

e N.B.: c.29-32 (ndo exibidos) ecoam os c. 25—28.

Exemplo 3: G. B. Ferrandini (1710-1791), Exposicao da Abertura I para Cantone in
Utica/i (1753), c. 1-28
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Poderiamos pensar na abertura de uma tipica segunda secao tematica de
forma similar? Isto ¢, em sua forma tipica, uma exposi¢ao abre com um vigoroso
tema principal, seguido de um impulso dinamico em direcao a cadéncia na
tonalidade secundaria. No meio deste processo, a musica cessa, para expressar
sentimentos mais intimos e pessoais — travestidos de tema lirico — antes de
continuar sua busca pela cadéncia formal. Os sentimentos privados expressos
pelo Passo di Mezzo geralmente servem como um importante contrapeso aos
sentimentos mais publicos expressos por um tema de abertura claramente
afirmativo. Interpretar esta passagem lirica desta forma pode inspirar solugoes
interessantes para se interpretar e executar uma quantidade de exposi¢des do
Periodo Galante.

A Fig. 7 apresenta graficos de trés outras exposi¢oes galantes que
envolvem um Passo di Mezzo. Assim como nas exposi¢oes analisadas no Ex. 3,
seria igualmente razoavel analisar estas exposi¢oes em grupos tematicos,
utilizando a moderna terminologia da forma sonata, conforme exposto na parte
de baixo de cada um dos graficos. No entanto, também aqui pode ser mais
interessante considerar os grupos tematicos nestas exposi¢des como um

subproduto da configuragao da jornada em direcao a cadéncia formal.

(a) W. A. Mozart, Sonata para Piano em G, K. 283/1(1775), c. 1-43

(i) |c. 1-16 17-22 23-43
(23-26/27-30 31-43)
(i) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluB3satz
Tonart der Quinte
> 1 > Vv > V/V ————3 CAPnoV
(i) estavel enéregica interpolacao lirica enérgica, conduz a
8t Tpolag EX
cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo+ Passo di mezzo Periodo di Cadenza
Uscita
(v) primeira segio transi¢io segunda segio tematica
tematica
® N.B. cc. 43-53 = apéndice.
(b) W. A. Mozart, Sonata para Piano em C, K. 309/1(1777), c. 1-54
() |c 121 21-27 127-32 33-54
' (554, 35-8, 53942 43-54)
(i) Grundabsatz |Quintabsatz; Quintabsatz in der | | Quintabsatz in der SchluBsatz
i Tonart der Quinte || Tonart der Quinte
> 1 >, > V/v >V/V > CAP no V
(iid) estavel enérgica interpolacao lirica enérgica, conduz a
g Ipead g1
cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo + Uscita Passo di mezzo Periodo di
{V p )
(v) | primeira segio transicdo segunda sec¢io tematica
tematica

e N.B. cc. 54-58 = apéndice.
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(c) Maria Antonia Walpurgis, Abertura I para Talestri/i (1765), c. 1-35

(i) |c 1-14 5-14 15-35
(1522725 26-35)
(1) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der Schlufisatz
Tonart der Quinte

> 1 > Vj|[——> V/V ——> CAPnoV
(1) estavel enérgica (interpolagao lirica)  enérgica, conduz a cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo+ Uscita Passo di mezzo Periodo di Cadenza

v rimeira segio transicio segunda sec¢io tematica
2 ¢ ¢ su ¢
tematica

Figura 7: Planos formais de exposi¢des selecionadas: (i) numero dos compassos; (ii)
esquema de Satz; (iii) descri¢des; (iv) nomenclatura de Galeazzi; (v) moderna
nomenclatura de forma sonata

Como exemplo final, consideremos a abertura de José Mauricio Nunes
Garcia analisada na Fig. 8. Embora composta no século XIX, o esquema formal
da exposicao deste movimento apresenta muitos elementos em comum com
obras galantes. Nesta peca, porém, tanto o Passo di Mezzo como o Periodo di
cadenza aparecem dentro do Nebenperiode. Além disso, o Hauptperiode desta
exposicao tem apenas duas frases; percebam que os pontos de repouso no V e no
V/V foram omitidos (como mencionado antes, qualquer um dos pontos de
repouso no caminho da cadéncia formal pode ser omitido). Poder-se-ia pensar
nesta exposi¢ao como sendo uma na qual a interpolagao lirica nao aparece antes

da cadéncia formal ao final do Hauptperiode, mas, ao invés disso, apds a mesma

c. 20-26/32 ‘32 41 42-52 52-59
HAUPTPERIODE NEBENBPERIODE
Grundabsatz SchluBsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> 1 >» CAPnoV||m—m—o—>» V/V 3 CAPnoV
estavel enérgica, conduz a cadéncia (interpolagdo lirica)  enérgica, conduz a outra cadéncia
Motivo secondo Motivo+ Uscita Passo di mezzo Periodo di Cadenza
primeira sec¢io transigio segunda secio tematica
tematica

e N.B. c. 1-19 = introducio.
Figura 8: José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), plano formal da exposigao da
Abertura em Ré, M232 (<1811), c. 20-59.

6 O esquema resultante corresponde aquilo que Hepokoski; Darcy, 2006, p. 27-29 se referem como
sendo uma exposi¢ao que inclui uma “cesura intermedidria padrao de terceiro nivel”; Cf. também
Burstein 2010; 2020, p. 204-8. Para outras analises de obras de Nunes Garcia, Cf. Hartmann 2018a;
2018b.
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7. Conclusao

Para finalizar: quando discutiam forma musical, tedricos que medravam
por volta do Periodo Cléssico, ao invés de perguntar “em que se¢ao estamos?”,
perguntavam “em dire¢ao a qual meta nos dirigimos?” Assim, uma exposic¢ao de
sonata era entendida como o registro de uma jornada em dire¢ao a um grande
ponto cadencial, seguida de um apéndice opcional, com pontos de repouso
intermedidrios ao longo do caminho que auxiliam na passagem do tom principal
a cadéncia na tonalidade secunddria. Um ou mais dos pontos de repouso podem
ser demarcados por uma pausa retdrica que os sucede, e o impulso enérgico em
direcao a cadéncia pode ser ainda mais intensamente perturbado por uma
interpolacao lirica. Em muitos casos, a presenga de um claro grupo tematico pode
ser um subproduto da configuragao destes pontos de repouso — mas tais grupos
nem sempre estdo presentes e tampouco devemos nos surpreender se nao os

encontrarmos.
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