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Epígrafe:

"Do ramalhete de flores que ajuntei, nada além do laço que as une é meu.”

Montaigne.



RESUMO

No presente trabalho investigo a literatura sobre o conceito de schema 
e sua aplicação, em forma de análise, nas sonatas em Sol menor Opp.7 n°3 e 
8 n°1 de Muzio Clementi. Para tanto, é utilizado como referencial teórico, 
principalmente, a obra do musicólogo Robert Gjerdingen. O conceito de 
schema vem sendo discutido nos campos da cognição e linguística desde a 
década de 1970, porém, sua aplicação na música é bem mais recente, tendo 
em Leonard Meyer seu marco inicial e em Gjerdingen a sua apoteose. A 
investigação da prática do partimento -  cujo material relacionava-se 
diretamente ao schema -  mostrou-se relevante para a compreensão mais geral 
do fenômeno, bem como outras considerações de cunho histórico, estilístico e 
musicológico. As considerações finais apontam para o emprego sistemático 
das schemata na obra de Clementi, bem como sua inventividade ao abordá-las, 
atrelando os procedimentos utilizados pelo compositor àqueles usados pela 
geração de compositores da era galante. Esta nova e criativa maneira de 
manipular os esquemas galantes tornar-se-ia referência para as gerações 
futuras de compositores.

Palavras-chave: Muzio Clementi. Schemata. Estilo galante. Sonata para piano 
em Sol menor Op.7 n°3 de Muzio Clementi. Sonata para piano em Sol menor 
Op.8 n°1 de Muzio Clementi.



ABSTRACT

This work investigates the literature about the schema concept and its 
applications on Muzio Clementi’s G minor sonatas Opp.7 n.3 and 8 n.1 through 
an analytical outlook, having Robert Gjerdingen’s researches as the primary 
theoretical framework. The schema concept has been discussed across 
cognition and linguistic fields since the 1970s, however, its application in music 
is far more recent, starting with Leonard Meyer and hitting its apotheosis with 
Gjerdingen. The investigation about Partimento practice - whose material is 
directly related to schema -  has proven to be relevant for a broader 
understanding of the phenomena as well as other considerations from a 
historical, stylistic and musicological perspective. The final considerations points 
to a systematic use of schemata in Clementi's work, as well as his 
inventiveness in approaching them, linking his compositional procedures to 
those used by composers of the former generation of the galant era. This new 
and creative way of manipulating galant schemata became a reference for the 
composers of the younger generation.

Keywords: Muzio Clementi. Schemata. Galant style. Clementi’s piano sonata 
Op.7 n.3. Clementi’s piano sonata Op.8 n.1.
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1 INTRODUÇÃO

É inequívoco que grande parte da musicologia vigente bem como os 

estudos atuais da harmonia, da composição e da teoria musical devem muito a 

uma ótica acadêmica originada em meados do século XIX após o advento dos 

conservatórios de música (HARNONCOURT, 1998, p.30), tal fato não se presta 

a qualquer julgamento, porém, nota-se que práticas oriundas desta escolástica 

não necessariamente representam de maneira fidedigna o pensamento musical 

de compositores anteriores a esta era, muitas vezes deturpando e/ou omitindo 

conceitos vigentes na música do século XVIII. Não obstante, diversos 

musicólogos atuais dedicam suas pesquisas à redescoberta dos maneirismos 

musicais e dos processos criativos de compositores setecentistas a partir de 

uma nova leitura dos tratados da época, buscando aplicar os conceitos neles 

presentes.

Com o objetivo de resgatar alguns dos pensamentos musicais da era 

galante, o presente trabalho investiga os procedimentos composicionais 

adotados pelo compositor Muzio Clementi em duas de suas obras, as sonatas 

para piano Op.7 n°3 e Op.8 n°1, ambas em Sol menor, tendo por base 

metodológica o conceito de schema musical do musicólogo americano Robert 

Gjerdingen, cuja temática mostra-se bastante atual dentro da musicologia 

moderna, abarcando as formas de criação, prática e pedagogia musical na era 

galante. O conceito de schema musical, segundo Gjerdingen, se refere a 

protótipos musicais pré-estabecidos que compunham um léxico de idéias 

composicionais adotadas pelos compositores do século XVIII para um discurso 

musical efetivo, tendo em vista que estes modelos se mostravam familiares aos 

ouvintes da época.

Gjerdingen estabelece em sua principal obra sobre schema musical -  

Music in the Galant Style -  uma série de protótipos que eram amplamente 

utilizados pelos compositores da era galante. O autor atribui a origem deste 

conceito ao compositor alemão Johann David Heinichen (1683 -  1729), cujo 

tratado discutia a forma de harmonizar pares de notas, ou seja, linhas 

melódicas e seus respectivos baixos. Ao demonstrar que diversos destes pares 

combinavam-se para formar padrões maiores, estes foram denominados por
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Heinichen como schemata . Algumas das schemata estabelecidas por 

Gjerdigen já haviam sido nomeadas desde a era galante, outras, entretanto, 

receberam suas nominações através do próprio autor.

Servindo de base para a aplicação dos conteúdos apresentados nesta 

pesquisa, foi selecionado um compositor pertencente à última fase daquela 

geração de compositores galantes, uma figura que, devido a sua longevidade, 

atravessa gerações: o compositor italiano naturalizado inglês Muzio Clementi, 

cujas obras mais amplamente conhecidas pelos estudantes de música se 

resumem a poucas peças didáticas e sonatinas -  repertório louvável, porém, 

pouco representativo ante a magnitude do corpus de obras deste autor. Sendo 

Clementi conhecido como um dos primeiros compositores da moderna escola 

de piano, sua relação com os procedimentos composicionais da era galante é 

pouco considerada, situação semelhante à de alguns de seus contemporâneos.

Necessário se faz à pesquisa e à divulgação desta matéria, a qual se 

mostra importante tanto para a musicologia em si quanto para o ensino 

apropriado da história e da composição musical. Elucidar as maneiras e 

processos composicionais da era galante implica em divulgar as práticas de um 

repertório pouco explorado de uma era cuja manifestação ocorre atualmente 

restrita às obras daqueles compositores pertencentes à chamada "primeira 

escola de Viena” em detrimento de seus contemporâneos igualmente 

relevantes.

A primeira parte do presente trabalho apresenta o conteúdo necessário 

para uma contextualização histórica, estilística e musicológica; proêmio 

indispensável para a compreensão do argumento desta dissertação. Em 

seguida, é demonstrado como os modelos de schemata preconizados por 

Gjerdingen se manifestam em duas das sonatas de Clementi, Op.7 n°3 e Op.8 

n°1, ambas escritas na tonalidade de Sol menor. Estas sonatas são tidas como 

uma das primeiras manifestações de uma evolução na escrita musical de 

Clementi, um "segundo estilo”, onde as referências da tradição galante se 

mostrariam menos óbvias. Estas sonatas estão contidas em um grupo de obras 

denominadas "Sonatas vienenses”, onde Clementi supostamente deixar-se-ia

1

1
1 Plural de schema
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influenciar por compositores como Haydn e Mozart, dando primazia às 

maneiras austríacas de se compor sonatas para piano.

É importante salientar que após a publicação de Music in the Galant 

Style, outros autores surgem apresentando novas contribuições ao vocabulário 

de schemata estabelecido por Gjerdingen, incrementando-o (a saber: Vasili 

Byros, John Rice, et al). Desta forma, o referencial teórico do presente trabalho 

não estará exclusivamente vinculado às premissas de Gjerdingen, apesar de 

ter neste autor o "núcleo duro” dos conceitos utilizados. Outrossim, pesquisas 

anteriores ao trabalho de Gjerdingen revelam como outros autores já 

ponderavam, de forma seminal, sobre o conceito de schemata, sem, no 

entanto, desenvolvê-lo em sua totalidade, mostrando-se provedores diretos do 

material que seria desenvolvido por Gjerdingen, como é o caso do musicólogo 

Leonard Meyer.

2 CONTEXTUALIZAÇÃO

2.1 A SOCIEDADE DE CORTE E SUA MÚSICA

Em 1528, o diplomata italiano Baldassare Castiglione (1478-1529) 

publica um dos livros mais conhecidos e mais característicos do Renascimento 

italiano intitulado Il Cortegiano (O Cortesão). A obra é ao mesmo tempo um 

manual de boas maneiras e um código: o código da elegância do pensamento 

e do gosto que leva ao refinamento dos costumes, relatando diálogos que o 

autor manteve na corte de Urbino, sobretudo aquilo que convém à formação do 

perfeito cortesão. Sua filosofia foi inspirada principalmente no humanismo 

renascentista e na obra de Platão e Cícero. Tem um fundo retórico e idealista, 

defendendo um modelo de vida calcado na moderação, no decoro, na 

simplicidade, na modéstia, nas boas maneiras, no conhecimento dos próprios 

limites, do lugar de cada um na hierarquia estabelecida e do comportamento 

adequado a cada situação, buscando a harmonia social, sem se abster de um 

posicionamento contra as posturas excessivamente afetadas.

A recepção da obra foi extremamente favorável, tendo somente no 

século XVI traduções para cinco outras línguas e ampla circulação. É ainda 

hoje um dos textos renascentistas mais conhecidos, tendo gerado considerável
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bibliografia crítica (BURKE, 1996). Diante de tamanha notoriedade, não é de se 

espantar que a obra possa ter servido de guia de etiqueta e boa educação por 

toda a Europa, tornando-se referência clássica para toda a sociedade cortesã 

porvindoura. Portanto, é razoável inferir que este manual didático de etiqueta e 

ética cortesã se firma como uma das principais fontes de referência para se 

compreender este nicho como um todo. O sociólogo Norbert Elias observa que 

a etiqueta da corte que, pelos valores da sociedade industrial-burguesa, pode 

parecer algo pouco importante, algo meramente "externo” e talvez até ridículo, 

prova se o indivíduo respeita a autonomia da estrutura da sociedade de corte, 

sendo esta um instrumento extremamente sensível e confiável para medir o 

valor de prestígio de um indivíduo dentro da sociedade (ELIAS, 1983, p.8).

Ao descrever o cortesão ideal, Castiglione cunha o termo sprezzatura, 

cujo significado remete a um modo de agir de forma hábil e despreocupada, 

"uma graça natural que esconderia sua arte, demonstrado que tudo o que faz e 

diz é feito sem esforço e, por assim dizer, sem preocupações” (tradução 

nossa)2. O significado deste termo resume o que podemos esperar da estética 

e do comportamento almejado na corte: graça, perícia e sofisticação.

Neste contexto, a música assumia, por vezes, a função de signo ou de 

símbolo de um estatuto social. No reinado de Luis XIV, os divertissements, por 

exemplo, tinham a função de comemorar algum evento importante e podiam 

ser oferecidos pelo rei em homenagem a uma personalidade, ou em 

recompensa por seus méritos. O fato de serem criadas pelos mais destacados 

compositores, como Philidor e Delalande (e, no século XVII por Lully e 

Boesset), assegurava o prestígio dessas peças. Composições feitas para um 

sarau noturno, por exemplo, não estavam destinadas a sobreviver àqueles a 

quem adulavam, entretanto, cumpriam muito bem sua função social no 

momento. Sobre isto, o musicólogo Leonard Ratner ressalta que:

Tendo em vista que grande parte desta música deveria ser composta 
rapidamente, para uso im ediato, os compositores contavam com 
fórmulas familiares e universalmente aceitas quanto à  sua 
organização e m anipulação dos detalhes. Onde quer que escutemos

2
No original: Usar in ogni cosa una certa sprezzatura, chenasconda l'arte e dimostri cio che si 

fa e dice venir fatto senza fatica e quase senza pensarvi.
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esta música, saberemos que ela funciona bem. (RATNER, 1980, 
p.xiv, tradução nossa) .3

De acordo com o musicólogo Robert Gjerdingen, a visão popular do 

compositor - uma visão romântica herdada do século XIX - não se encaixa na 

realidade do século XVIII. O compositor desta era, ao invés de ser um artista 

lutando sozinho contra o mundo, era mais como um próspero servo civil; 

possuía o título de Mestre de Capela e administrava os empreendimentos 

musicais religiosos e seculares da aristocracia. Gjerdingen ainda faz uma 

anedota sobre este típico compositor do século XVIII, dizendo que "ele se 

preocupava menos sobre o significado de sua arte e mais sobre a possibilidade 

do seu segundo violinista estar suficientemente sóbrio para tocar na missa de 

domingo” (GJERDINGEN, 2007, p.6).

Ainda segundo Gjerdingen, o compositor do século XVIII

necessariamente trabalhava no aqui e agora. Sua tarefa era escrever algo para 

uma cerimônia que aconteceria em poucas semanas, não angustiadas obras­

primas destinadas à posteridade. O autor ressalta que até um músico

conservador como Johann Joseph Fux (1660-1741), mestre da capela da corte 

imperial em Viena, teve que admitir que a ânsia da corte por novidades 

resultava na mudança constante da música a cada cinco anos ou menos. 

"Comparando música com roupas” - Fux explicou -  "se um homem de meia 

idade aparecesse hoje vestido com roupas de cinquenta ou sessenta anos

atrás, ele certamente correria o risco de parecer ridículo”. Portanto, ele

aconselha ao jovem compositor que "a música também deve ser adaptada aos 

tempos” (Ibid).

Nas palavras de Gjerdingen:

O com positor da corte, ao invés de expressar seus sentimentos
pessoais mais profundos a todos, procurava tocar os sentimentos de 
seu patrono. Este patrono, seja um rei, um imperador, uma condessa 
ou uma rainha, tinha pouco ou nenhum interesse nas emoções de
seu lacaio m usical. A  noção de que uma peça triste composta pelo
com positor da corte dizia respeito à  tristeza do próprio com positor era 
tão estranha quanto a idéia de que um molho azedo preparado pelo 
chef da corte dizia respeito ao azedume dos sentim entos do próprio 
chef. Em suma, o com positor galante vivia como um artesão musical, 
que produzia uma grande quantidade de música para consumo

3
No original: Since most of this music had to be composed quickly, for immediate use, 

composers relied on familiar and universally accepted formulas for its organization and handling 
of detail.Wherever we sample this music, we find it runs true to type.



17

imediato, gerenciava as apresentações e seus músicos, e buscava
sempre acom panhar a moda da época (GJERDINGEN, 2007, p.7,
tradução nossa) .4

Da mesma forma, as instituições musicais de amadores constituíam 

uma réplica burguesa das instituições musicais aristocráticas, das capelas com 

orquestras de cordas e dos palácios. Vários compositores, que até então se

voltavam com maior frequência para a corte e para o palácio, começaram a se

aproximar desses Kenner und Liebhaber (Conhecedores e amadores), aos 

quais até mesmo um periódico, Der Musikalische Dilettant (O diletante musical) 

foi consagrado a partir de 1769 (SUPICIC, 1997, p.414).

2.2 CLASSICISMO E O ESTILO GALANTE

Diante das marcantes características da cultura monárquica 

supracitadas, podemos inferir que a concepção musical daquela sociedade 

também estaria conectada, naturalmente, a todos àqueles valores prezados 

pela corte, como é observado por Robert Gjerdingen ao comparar a 

perspectiva musical do século XVIII com a do século ulterior:

Se eu puder fazer uma caricatura da escuta romântica, a qual ainda 
dom ina a recepção da música erudita, eu observaria que a mesma 
favorece a música que permite analogias sonoras com roteiros 
emocionantes, com a busca, com o sobrenatural ou com o 
melodrama. Por outro lado, os hábitos de escuta do século XVIII 
parecem ter favorecido a música que oferecia oportunidade para atos 
de julgam ento, para realizar distinções e para o exercício público de 
discernimento e gosto. (GJERDINGEN, 2007, p.4, tradução nossa) .5

Para Kant, o século das luzes é aquele "onde o ser humano chega à 

idade adulta”. Na história da música, está-se habituado a vê-lo como uma

4 No original: A court composer, rather than expressing his deep personal feelings for all to 
share, strove to touch his patron's sentiments. The patron, whether a king, an emperor, a 
countess, or a queen, had little or no interest in the common emotions of his or her musical 
lackey. The notion that a sad piece by the court composer was about the composer's sadness 
would have seemed just as strange as the idea that a tart sauce prepared by the court chef was 
about the chef's tartness. In short, the galant composer lived the life of a musical craftsman, of 
an artisan who produced a large quantity of music for immediate consumption, managed its 
performance and performers, and evaluated its reception with a view toward keeping up with 
fashion.

No original: If  I might be permitted to caricature Romantic listening, which still dominates the 
reception of classical music, I would note that it favors music that affords sonic analogues to a 
thrill ride, a quest, the supernatural, or a melodrama. By contrast, eighteenth-century courtly 
listening habits seem to have favored music that provided opportunities for acts of judging, for 
the making of distinctions, and for the public exercise of discernment and taste.
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época “clássica”. De acordo com Daniel Heartz e Bruce Allan Brown no New 

Grove Dictionary of Music, o termo “clássico”, juntamente com suas formas 

relacionadas ("classicismo", "classicista" etc.), foi aplicado a uma ampla 

variedade de músicas de diferentes culturas. Em uma das primeiras definições 

(COTGRAVE, 1611), classique é traduzido como formal, em ordem, aprovado, 

autêntico, principal. A estas definições, poder-se-ia incrementar com (i) 

disciplina formal, (ii) modelo de excelência (sendo essa a definição que 

abrange maior vigência ao longo dos tempos), complementado por (iii) aquilo 

que tem a ver com a antiguidade grega ou latina (Dictionnaire de l'Académie, 

1694) e (iv) aquilo que se opõe ao "romântico", este último entendido como 

mórbido e indisciplinado de acordo com Goethe em seu poema trágico Fausto 

(1829); Foi no início da era moderna que as duas primeiras definições 

supracitadas (i e ii) do termo “clássico” foram associadas à literatura e às artes, 

com analogias à cultura greco-romana surgindo posteriormente e de forma 

gradual, especialmente com relação à música, para a qual não se havia 

referências de quaisquer heranças antigas remanescentes.

Em discordância a esta idílica concepção da antiguidade clássica, o 

historiador Martin Bernal dedicou-se a demonstrar que nós associamos a 

civilização ocidental a uma “Grécia antiga” que jamais existiu, até ser inventada 

no século XVIII pelos mesmos teóricos do classicismo cujos descendentes 

inventaram o dito “período Clássico” com o objetivo de canonizar as belas artes 

e a música do ocidente (TARUSKIN, 1995, p.178).

Há classicismo, escreve Jean-Paul Sartre, “quando uma sociedade 

adquiriu uma forma relativamente estável e que se impregnou do mito da sua 

perenidade.” Esta análise aplica-se bem ao reinado de Luis XIV, ao qual se liga 

à literatura clássica, e a uma grande parte do reinado de Luis XV. Seríamos, 

portanto, tentados a situar o classicismo musical entre 1660 e 1750, de Lully a 

Bach. Contudo, ainda segundo Sartre, o classicismo é um estado de cultura no 

qual a liberdade do artista está limitada pela tradição, estando o artista 

integrado numa sociedade que decidiu, por ele, o sentido da obra e o estilo 

conveniente. Privado de uma parte de sua responsabilidade, dispensado de 

escolher os meios da composição, não conhece “nem o orgulho, nem a 

angústia da singularidade”.

Segundo Leonard Ratner:
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Q ualquer arte que já  tenha seu estilo aperfeiçoado pode ser chamada 
de clássica, pelo harmonioso relacionamento entre os seus 
elementos e o refinamento e suas técnicas. Clareza, equilíbrio, foco, 
universalidade em sua própria época e em épocas posteriores, 
grandes obras que se mantêm como “clássicas” : estes significados 
podem ser aplicados à música do último quarto do século XVIII. 
Porém, como podemos notar, outros significados de “clássico” -  
objetividade, austeridade, simplicidade nobre, pureza de estilo, 
ausência de irregularidades perturbadoras -  já  não podem ser 
aplicados. (RATNER, 1980, p. xv, tradução nossa). 6

Além de toda a ambigüidade para se estabelecer uma definição, a 

noção de classicismo não é suficientemente clara para que se reconheçam os 

limites históricos. Podemos observar por parte de Robert Gjerdingen certa 

resistência quanto ao uso do termo “clássico” para se referir à música do 

século XVIII:

Hoje em dia, ‘barroco’ e ‘c lássico’ são os term os mais usados para 
descrever os estilos musicais no século XVIII. No entanto, esses 
term os dificilmente são mais representativos dos conceitos do século 
XVIII do que a noção de que toda velha casa americana deve ser 
classificada como estilo Tudor ou Colonial(...) Por outro lado, o termo 
‘galante ’ foi realmente usado de forma positiva pelos homens e 
mulheres que fizeram e apoiaram a música do século XVIII. Leonard 
Ratner, autor do livro Classical Music, escreveu que ‘se tivéssem os 
que renom ear este período de acordo com a perspectiva do final do 
século XVIII, este deveria ser chamado estilo galante. 
(GJERDINGEN, 2007, p.5-6, tradução nossa). 7

A partir desta referência, faz-se necessário apresentar a explicação 

completa de Leonard Ratner em seu livro Classic Music:

Se tiverm os de renom ear este período de acordo com a perspectiva 
do século XVIII, este deveria ser chamado de estilo galante, 
possivelmente qualificando como tardo galante franco-italiano. Para 
os músicos do século XVIII o termo "galante” era aplicado a toda

6 No original: Any perfected style in art can be called classic in the harmonious relationship of its 
elements and the refinement of its techniques. Clarity, balance, focus, universality in its own 
time and thereafter, great works that stand as “classics”: these meanings can be applied to the 
musico of the last quarter of the 18th century. But, as we shall see, other meanings of classic -  
objectivity, austerity, noble simplicity, purity of style, lack of disturbing irregularities or mixtures -  
do not apply.
7 No original: Today Baroque and Classical are the terms most frequently used to describe 
musical style in the eighteenth century. Yet these terms are hardly more representative of 
indigenous eighteenth-century concepts than an American real-estate agent's notion that all old 
houses must be either Tudor or Colonial (...)By contrast, the term galant was actually used in a 
positive way by the men and women who made and supported eighteenth-century music. 
Leonard Ratner, author of the book Classic Music, wrote that "if we were to rename this period 
according to late eighteenth-century views, it would be called the galant style.



20

música que não era diretamente associada ao estilo da música 
eclesiástica. Para eles, o term o “galante” possuía um significado 
muito mais amplo do que é estabelecido pela nossa imagem da 
música de meados do século XVIII, caracterizada por uma elaboração 
superficial. (RATNER, 19S0, prefácio p.xv, tradução nossa). S

Gjerdingen explica que o termo fazia referência a uma coleção de 

características, atitudes e maneiras associadas à nobreza culta, atrelados 

àquela imagem do “cortesão perfeito” estabelecido por Castiglione:

Se imaginarmos o homem galante ideal, ele seria espirituoso, atento 
às damas, confortável em uma corte, religioso de uma forma 
modesta, proprietário de antigos latifúndios, charmoso, corajoso em 
batalha, e treinado como am ador na música e outras artes (... )  Sua 
contraparte feminina teria maneiras im pecáveis, roupas de verdadeira 
sofisticação, grande perícia como anfitriã, um profundo conhecimento 
de etiqueta e treinam ento em uma ou mais habilidades - música, arte, 
línguas modernas, literatura e ciências naturais. (GJERDINGEN, 
2007, p.5, tradução nossa). 9

Charles Rosen (1997, p.23) restringiu o que chamou de "estilo clássico” 

principalmente às obras instrumentais dos períodos maduros de Haydn e 

Mozart, e às obras de Beethoven. A partir desta visão, infere-se a existência de 

um período estilístico que se estendeu da homofonia de Haydn, alcançada na 

década de 1770 e arrematada pelos Quartetos Op.33, até o limiar do último 

período de Beethoven, quando se supõe que as formas "clássicas" sejam 

ultrapassadas ou desintegradas. Sobre as origens do estilo, autor explica que:

A  criação de um estilo clássico não foi tanto a realização de um ideal, 
mas a reconciliação de ideais conflitantes -  o resultado de um 
equilíbrio ótimo entre elas. A  expressão dramática, limitada à 
representação de um sentim ento ou de um teatra l momento de crise 
já  havia encontrado sua forma musical no alto barroco. Porém, ao 
final do século XVIII são exigidas outras dem andas: a mera 
representação dos sentim entos não era mais considerada 
suficientem ente dramática (... )  O  sentimento dramático havia sido 
substituído pela ação dramática. Handel já  era capaz, em seu famoso

8 No original: If we were to rename this period according to late 18th-century views, it would be 
called the galant style, possibly qualified as late Franco-Italian galant. For 18th century 
musicians, the term galant was applied to all music not directly associated with the strict church 
style or imitating it. For them, galant had a much broadermeaning than our image of md-18th- 
contury music characterized by extensive local and superficial elaboration.
9 No original: If  we imagine an ideal galant man, he would be witty, attentive to the ladies, 
comfortable at a princely court, religious in a modest way, wealthy from ancestral land holdings, 
charming, brave in battle, and trained as an amateur in music and other arts (...) His female 
counterpart would have impeccable manners, clothes of real sophistication, great skill as a 
hostess, a deep knowledge of etiquette, and training in one or more of the "accomplishments"—  
music, art, modern languages, literature, and the natural sciences.
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quarteto da obra Jephta, representar quatro diferentes emoções: a 
coragem da filha, a severidade do pai, o desespero da mãe e o 
desafio do amante. Já os amantes representados no segundo ato de 
O Rapto do Serralho de Mozart vão da alegria à desconfiança, 
passando pela afronta até chegarem à  reconciliação final: nada 
m elhor do que a sucessão destas quatro emoções para dem onstrar a 
relação da sonata com a ação operística no período clássico, sendo 
tentador atribuir a esta sequência de emoções as relações de 
"primeiro grupo, segundo grupo, desenvolvim ento e recapitu lação.” 
(ROSEN, 1997, p.43, tradução nossa). 10

Portanto, segundo Rosen, os primeiros exemplos significativos deste 

novo estilo dramático não são encontrados nas obras italianas destinadas ao 

palco, mas sim nas sonatas para cravo de Domenico Scarlatti, escritas na 

Espanha durante o segundo quarto do século XVIII. Já existe, nestas obras, 

uma tentativa de realizar um real choque dramático pelas mudanças de 

tonalidade, além de um senso de fraseado periódico (em menor grau). Ainda 

sobre Scarlatti, o autor afirma que, acima de tudo, as mudanças de textura em 

suas sonatas se manifestam como eventos dramáticos, claramente definidos e 

delineados, os quais se tornaram centrais para o estilo das gerações seguintes. 

Foi, de fato, sob o peso desta articulação dramática que a estética do alto 

barroco colapsou. O autor ressalta ainda que o período entre 1750 e 1775 foi 

marcado por excentricidades, experimentações feitas a partir de tentativa e 

erro, resultando em obras que são ainda hoje difíceis de serem aceitas graças 

às suas estranhezas. Mas cada experimento bem sucedido, cada 

desenvolvimento estilístico que se tornou parte integral da música desta época, 

foi caracterizada por sua aptidão para o estilo dramático baseado na tonalidade 

(ROSEN, 1997, p.57).

10 No original: The creation of a classical style was not so much the achievement of na ideal as 
the reconciliation of conflicting ideals -  the striking of an optimum balance between them. 
Dramatic expression, limited to the rendering of a sentimento r  of a significant theatrical moment 
of crisis -  in other words, to a dance movement full of individual character- had already found 
musical formin the High Baroque. But the later eighteenth century made further demands: the 
mere rendering of sentiment was not dramatic enough (...) Dramatic sentiment was replaced by 
dramatic action. Handel was already capable, in the famous quartet of Jephta, of representing 
four different emotions: the daughter’s courage, the father’stragic stemess, the mother’s 
despairs, and the lover’s defiance. But the lovers in the second act finale of Die Entführung aus 
dem Serail move from joy through suspicion and outrage to final reconciliation: nothing shows 
better than the succession of these four emotions the relation of the sonata style to operatic 
action in the classical period, and it is tempting to assign to the sequence of emotions the 
relation of first group, development, and recapitulation.
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2.3 A SONATA CLÁSSICA

Ao buscarmos a etimologia da palavra "Sonata”, percebemos que este 

é um dentre os vários termos italianos utilizados no vocabulário musical. 

Segundo Newman (1972, p. 17) o termo "Sonata”, em sua origem, é advindo da 

palavra italiana suonare (soar), assim como outros termos, tal como "Toccata” 

é advindo de toccare (tocar); "Cantata” é advindo de cantare (cantar); "Ballata” 

é advindo de ballare (dançar). Em sua primeira manifestação, surgia como um 

termo genérico, meramente utilizado para classificar a música que seria tocada 

por instrumentos, diferenciando-a da música a ser cantada; porém, após quatro 

séculos de uso, não existe nenhuma forma de música instrumental conhecida 

que não tenha sido incluída sob o título de sonata (NEWMAN, 1972, p.6-7). 

Desde sua origem, passando pela era Barroca até chegar à era Galante, o 

termo vem sendo atribuído a diversas categorias musicais distintas, até se 

estabelecer como "um ciclo de música instrumental, solo ou de câmara, com 

objetivos estéticos ou recreativos, consistindo de vários movimentos 

contrastantes que são baseados aos moldes da ‘música absoluta’” (NEWMAN, 

1972, p.21).

Durante o século XVIII, as sonatas eram conhecidas por uma 

variedade de títulos genéricos: na Inglaterra, o termo "lição" era comum (e.g. 

Samuel Arnold, op.7); em outros lugares, "solo” na Itália (e.g. Giardini, op.16), 

"pièces de clavecin" na França (e.g. Mondonville, op.3), "divertimento” na 

Áustria (e.g. Wagenseil, op.1; e vários dos primeiros conjuntos de Haydn) eram 

comuns. A consciência da conexão pedagógica é fundamental para uma 

compreensão adequada da sonata clássica. Segundo o New Grove Dictionary 

o f Music, Haydn relembrou, no final de sua vida, que antes ganhava a vida 

dando aulas de teclado, e suas primeiras sonatas surgiram para uso em tal 

ambiente. As cartas de Mozart de Mannheim no final de 1777 indicam que a 

Sonata em dó maior K.309 /  284b foi composta para Rosa Cannabich, a quem 

ele ensinava na época.

Wagenseil, que foi tutor das arquiduquesas imperiais em Viena sob 

Maria Theresa, provavelmente projetou seus conjuntos de sonatas solo 

especificamente para a instrução de seus alunos reais; em geral, essas são 

peças simples e tecnicamente pouco exigentes. As Sonatas Op.5 de Johann
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Christian Bach (1766) foram certamente compostas com um fim pedagógico 

em vista (a página de rosto alardeia o fato de que Bach era 'Mestre de Música 

de Sua Majestade e da Família Real'), e é instrutivo abordar uma obra como a 

terceira sonata do conjunto a partir dessa perspectiva: as variações sucessivas 

de seu finale claramente destinadas à demonstração, e eventual domínio, de 

diferentes problemas técnicos no teclado. O irmão mais velho do Bach "inglês", 

Carl Philipp Emanuel, deve ser considerado um dos compositores mais 

significativos de sonatas "pedagógicas" (quase todas em três movimentos). Ele 

emitiu uma série de seis conjuntos denominados für Kenner und Liebhaber 

(para Conhecedores e Amadores -  1779-87) cujo objetivo principal era o de 

material didático.

Uma nova função para as sonatas para teclado (mais comum na 

segunda metade do século XVIII) é a de servir como um veículo para as 

performances do instrumentista virtuoso. De acordo com o New Grove 

Dictionary o f Music, ao longo de grande parte do período clássico, a sonata 

solo permaneceu um gênero doméstico. Ao compreendermos a sonata clássica 

como um gênero camerístico11, devemos frisar a afirmação de Leonard Ratner 

sobre a música de câmera estar

abaixo da música para teatro e litúrgica no século XVIII, tanto em 
dignidade quanto em importância. Contudo, servia como um
repositório para textura e tópica [...] esta música nunca perdia o
contato com a tópica. De fato, é na música de câmara do período 
Clássico onde a caleidoscópica variedade do estilo mais vividamente 
se manifestava (RATNER, 1980, p.142, tradução nossa) .12

W. Dean Sutcliffe, em seu capítulo Topics in Chamber Music presente

no The Oxford Handbook of Topic Theory, reiterou a posição de Ratner da

década de 1980 a respeito da música de câmara ser um formidável veículo 

expressivo. Ele o faz citando J. Peter Schulz, provável autor do verbete Sonata 

do importantíssimo Allgemeine Theorie der schonen Künste de Johann Georg 

Sulzer (1774):

11 Charles Burney define a música de câmara como "cantatas, canções, solos, trios, quartetos, 
concertos e sinfonias de poucas partes", tendo sido apenas ao final do século X IX que o termo 
passou a significar, predominantemente, música para pequenos conjuntos instrumentais.
2 No original: Chamber music ranked below church and theater music in the 18th century both 

in importance and in dignity. Yet it served as a clearinghouse for texture and topic [...] the music 
never lost touch with topic: indeed, it is in classic chamber music that the kaleidoscopic variety 
of the classic style is most vividly manifested.
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Johann Abraham  Peter Schulz parece confirm ar a relativa liberdade 
possível nos gêneros de câmara quando escrevendo que a sonata -  
pela qual identifica-se música instrumental com vários movimentos 
para um ou mais executantes -  “pode apresentar qualquer tipo de 
caráter e expressão” . Isso é comparado à Sinfonia e a Overture, 
estas, por outro lado, de caráter bem mais definido (SUTCLIFFE, in 
MIRKA, 2014, p.122, tradução nossa).13

Somente ao final do século XVIII e no início do século XIX que a sonata 

se tornou uma peça de concerto, normalmente lançada com o título de “Grande 

Sonate”. Essa tendência estava indissociavelmente ligada ao surgimento, na 

época, de artistas virtuosos como Beethoven, Hummel e Dussek. Mozart 

raramente tocava suas próprias sonatas em apresentações públicas, preferindo 

o concerto e os gêneros de variação como veículos para exibir suas proezas no 

teclado.

O surgimento da sonata "concerto" está, em certo grau, relacionado 

com o aumento da duração das peças e o avanço da dificuldade técnica. As 

sonatas de Beethoven, que cobrem praticamente toda a sua carreira, trilham 

um caminho constante para longe do tipo de peça que poderia ter sido tocada 

por talentosos amadores. Obras como as sonatas Waldstein, Appassionata e 

Hammerklavier só podiam ser obtidas por músicos profissionais e exigiam um 

novo tipo de ouvinte, familiarizado com as demandas intelectuais de outros 

gêneros "públicos" de sinfonia e concerto, apresentando justaposições de 

contrastes entre temas e texturas que clamavam por uma atenção ativa do 

ouvinte, ao invés de passiva.

2.4 NÁPOLES E A TRADIÇÃO DO PARTIMENTO

Ao buscar informações sobre a música italiana para teclado do século
14XVIII nos deparamos com estranhas composições denominadas partimenti , 

palavra usada durante o século XVII como sinônimo de uma composição para 

a linha de baixo cuja escrita é feita em apenas uma pauta, assemelhando-se

13 No original: Johann Abrahan Peter Schulz, seems to confirm the relative freedom possible in 
chamber genres when writing that the sonata -  by which he means multimovement instrumental 
music for one or more players -  “can take on every type of character and expression”. This is 
compared with the symphony and overture, which have on the other hand a more definite 
character.
14 Partimento no singular; partimenti no plural.
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com a escrita do baixo contínuo. O musicólogo Giorgio Sanguinetti (2012, p.14) 

define partimento como "um esboço, escrito em uma única pauta, cuja principal 

proposta é servir como um guia para a improvisação de uma composição ao 

teclado”. Sanguinetti alega que nos partimenti se encontram os segredos da 

mais gloriosa escola de composição do século XVIII: a de Nápoles.

A (hoje) esquecida tradição dos partmenti servia como um instrumento 

pedagógico que foi responsável por moldar a concepção musical de inúmeros 

compositores durante o século XVIII e durante parte do século XIX. Nas 

palavras de Gjerdingen (2007, p.25) "o partimento era o baixo para um conjunto 

virtual que tocava na mente do aluno que se tornava audível a partir da 

realização ao teclado”. Não obstante, a importância desta tradição tem iludido a 

atenção de musicólogos e teóricos, principalmente pelo fato da teoria do 

partimento ter sido transmitida oralmente, e as fontes que restam se resumem 

a coleções de exercícios manuscritos e regras fragmentadas. Tais regras 

constituam-se em teorias completas sobre harmonia e condução de vozes de 

acordo com a tradição napolitana.
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FIGURA 1 - PARTIMENTO  EM RÉ MENOR DE FRANCESCO DURANTE.

FONTE: SANGUINETTI (2012, p.6 ).

Através da prática do partimento os alunos desenvolviam perícia em 

várias áreas, como em acompanhamento em baixo contínuo (inclusive com 

baixos não cifrados), improvisação e contraponto; sendo assim, nota-se que o 

treinamento em partimenti tinha uma natureza majoritariamente prática, e não 

teórica. No jornal Fonti musicali italiane (1997) Sanguinetti (2012, p.10) nota 

que "enquanto os outros países europeus desenvolveram teorias musicais mais 

racionais, a Itália era uma monocultura operística cuja base teórica se baseava 

no tradicional ensino do partimento napolitano”.

A grande diáspora dos compositores italianos por toda a Europa foi 

responsável pela perpetuação dos métodos italianos de ensino musical em 

outros países e, apesar de ter sido utilizado em toda a Itália, o método do 

partimento foi principalmente desenvolvido em quatro conservatórios 

napolitanos: I Poveri di Gesú Cristo, Santa Maria di Loreto, SantOnofrio a 

Capuana, e Santa Maria della Pietà dei Turchini; este último tendo o compositor
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Antonio Buroni15 (Roma, 1738 -  1792) -  futuro Mestre de Capela da Basíilica 

de São Pedro -  como membro de seu corpo discente a partir de 1757, onde 

estudou sob os ensinamentos de Lorenzo Fago e Girolamo Abos.

2.4.1 A Educação napolitana em Muzio Clementi

Em 1758, logo após concluir seus estudos no Conservatório, Buroni 

volta a Roma onde a ele é confiada a educação musical de um parente: o 

jovem Muzio Clementi, de seis anos de idade. Nascido em Roma em 23 de 

janeiro de 1752, Muzio Clementi prossegue seus estudos musicais dispondo da 

instrução do organista Giovanni Cordicelli e de Giuseppi Santarelli16 Poucos 

anos depois, aos onze anos de idade, estuda com o mestre de capela Gaetano
17Carpani ,  professor de Giuseppe Jannacconi, um dos autores responsáveis 

por deixar manuscritos sobre regras de acompanhamento e partimento 

(SANGUINETTI, 2012, p.23)

De acordo com um esboço biográfico na Quarterly Musical Magazine:

Em um período muito precoce de sua juventude, C lem enti 
demonstrou uma poderosa disposição para a m úsica, e como essa 
era uma arte que deliciava muito seu pai, ele almejava ansiosamente 
a m elhor instrução em seu poder para o desenvolvim ento de seu 
filho. Buroni, que era seu parente e que logo depois obteve o 
honorável cargo de com positor principal da Catedral de São Pedro, 
foi seu primeiro mestre. Aos seis anos de idade, começou a solfejar; 
aos sete, foi aluno de um organista de nome Cordicelli que o instruiu 
em baixo contínuo; aos nove anos, fo i aprovado em um exame e 
admitido como organista em Roma. O exame consistia na 
apresentação de um baixo cifrado das obras de Corelli o qual o 
estudante deveria executar um acom panham ento, em seguida tendo 
que transpor o mesmo trecho para diferentes tonalidades. C lementi 
efetuou o exame com tanta facilidade que recebeu os mais altos 
aplausos de seus examinadores. Em seguida, estudou com 
Santarelli, o último grande mestre da verdadeira escola vocal. Entre 
seus onze e doze anos de idade, ele estudou com Carpani, o m aior 
contrapontista de sua época, em Roma. (QMM ii 1820, p.308, apud 
PLANTINGA, 1977, p.1-2, tradução nossa). 18

15 Antonio Buroni (ou Boroni), 1738 -  1792 estudou com Padre Martini e obteve cargos 
musicais nas cortes de Dresden e Stuttgart antes de ser nomeado maestro di capella na 
Catedral de São Pedro em 1778.
16 G iuseppe Santarelli, 1710 -  1790, soprano castrato da Capela Papal entre 1749 e 1761.
17 Provavelmente Gaetano Carpani, o qual Fétis identifica como "maître de chapelle de l’église
del Gesu et des autres églises des Jésuites, à Rom e.”
18 No original: At a very early period of his youth he evinced a powerful disposition for music, 
and as this was na art which greatly delighted his father, he anxiously bastowed the best 
instruction in his power on the improvement of his son. Buroni, who was his relation, and who 
afterwards obtained the hounorable station o f principal composer o f St. Peter’s, was his first
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Tendo em vista o histórico que precede a formação musical de 

Clementi, podemos traçar uma árvore genealógica que demonstra que toda a 

instrução musical recebida pelo compositor em sua juventude é advinda de 

mestres oriundos dos conservatórios napolitanos cujos ensinamentos se 

baseavam nos partimenti.

FIGURA 2 - ÁRVORE GENEALÓGICA TRAÇANDO A LINHAGEM RESPONSÁVEL 
PELA INSTRUÇÃO MUSICAL DE CLEMENTI

FONTE: O autor (2021).

Dedicando-se muito cedo à composição, aos onze anos já teria escrito 

uma missa a quatro vozes, e aos doze, um oratório. Em 1764, após ser 

aprovado no exame de admissão, entrou na congregação da organização de 

Santa Cecília e dois anos depois, em janeiro de 1766, aos 13 anos, conseguiu 

o posto de organista na Basílica de São Lourenço em Damaso (Note DArchivio 

per la storia musicale, 1933, p.249, apud PLANTINGA, 1977, p.2),

master. At six years of age he began sol-fa-ing; at seven he was placed under na organist of 
the name of Cordicelli for his instruction in thorough bass; at the age of nine he passed his 
examination, and was admited na organist in Rome. The examination consists in giving a 
figured bass from the works of Corelli, and make the scholar execute an accompaniment; after 
which he is obliged to transpose the same into various keys. This Clementi effected with such 
facility that he received the highest applause from his examiners. He next went under 
Santarelli, the last great master of the true vocal school. Between his eleventh and twelfth year 
he went under Carpini, the deepest contrapuntist of his day in Rome.
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Foi durante o ano de 1766 que um rico viajante inglês, Peter Beckford, 

teve a oportunidade de ouvir Clementi se apresentando ao cravo em Roma, 

ficando impressionado com o talento musical do jovem músico. Sentindo as 

grandes possibilidades, Beckford convenceu a família a confiar-lhe o menino 

para levá-lo para sua propriedade na Inglaterra.

Durante esses estudos [escrevendo fugas e cânones], ele (Clementi) 
nunca negligenciou seu cravo, o qual ele havia desenvolvido grande 
proficiência entre 13 e 14 anos de idade, tanto que o Sr. Peter 
Beckford, sobrinho do vereador com esse nome, que estava em suas 
viagens à Itália, estava extrem am ente desejoso de levá-lo para a 
Inglaterra. (Quarterly Music Magazine II, 1820, p.309, apud 
PLANTINGA, 1977, p.2, tradução nossa). 19

Um contrato foi estabelecido entre o rico inglês e o pai de Clementi: 

Beckford concordou em fornecer pagamentos trimestrais para patrocinar a 

educação musical do garoto até os 21 anos de idade. Em troca, esperava-se 

que Clementi proporcionasse entretenimento musical em sua residência. De 

acordo com a explicação franca de Beckford, ele haveria "comprado Clementi 

de seu pai por sete anos" e, no início de 1767, levou-o para sua propriedade 

rural em Dorset, onde o jovem músico passou os sete anos seguintes (Ibid, p.3- 

4). Aparentemente, durante este período, Clementi estudava intensamente 

cravo e composição, cerca de oito horas por dia, sem nenhum professor, 

praticando as obras de Johann Sebastian Bach, Carl Philipp Emanuel Bach, 

George Friederich Handel, Domenico Scarlatti, Alessandro Scarlatti e Bernardo 

Pasquini; certamente absorvendo as influências que, especialmente no lado 

italiano, exerceram um peso considerável no ambiente musical inglês 

(PLANTINGA, 1977, p.5).

2.5 AS SONATAS PARA PIANO DE MUZIO CLEMENTI

Tendo deixado a Itália sem que sua formação ainda estivesse 

completa, indaga-se até que ponto Clementi foi capaz de absorver o chamado 

Estilo Galante, através da prática dos partimenti. Essencialmente, a absorção 

deste estilo, surgido a partir das práticas pedagógicas dos conservatórios

19 No original: During these studies [writing fugues and canons] he never neglected his 
harpsichord, on which he had made so great a proficiency between 13 and 14, that Mr. Peter 
Beckford, nephew of the Alderman of that name, who was then on his travels in Italy, was 
extremely desirous of taking him over to England.
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Italianos, em particular os de Nápoles, se manifesta no emprego sistemático 

das schemata2 0 . Para tal, investigo o emprego das schemata nas duas Sonatas 

para Piano de 1786 de Clementi, a Sonata op.7 n° 3 e a Sonata op.8 n°1, 

ambas em Sol Menor. Essa escolha se deu por ser esta a tonalidade Menor 

mais frequente dentro do corpus de sonatas do compositor (quatro ocorrências 

em oito obras em tom Menor), e que atravessam toda a sua produção neste 

gênero.

A grande diversidade de épocas e estilos percorridos pela longa vida 

de Clementi se reflete em sua música. Suas primeiras composições escritas 

em Roma e durante sua juventude em Dorset, a saber, Sonata WO 13 

(composta em 1765); Sonata WO 14 (composta em 1768); Sonatas Op.1 

(publicadas em 1771) são inteiramente congruentes com seu tempo. Sobre 

estas primeiras obras, o musicólogo Leon Plantinga afirma:

Esta é uma música para teclado de melodia atrativa e textura 
transparente, calcada em padrões harmônicos simples, geralmente 
apresentando uma melodia diatônica na mão direita e algum tipo de 
acom panham ento sobre a tríade do acorde na mão esquerda, 
arranjados geralmente em módulos simétricos de dois e quatro
compassos. Essa textura às vezes alterna com outra, típ ica da
música para teclado dos compositores italianos da primeira metade 
do século XVIII (Scarlatti, Galuppi, Alberti), com uma figuração de 
notas rápidas e regulares na mão direita acompanhadas por uma 
linha simples de baixo (PLANTINGA, 2002, p.xxi, tradução nossa) .21

Ainda nas palavras de Plantinga (2004, p.5) "esta tessitura leve de 

escrita para teclado, transparente e ingênua, praticamente a duas vozes, com 

inabalável regularidade em sua periodização -  o que teóricos americanos

chamam de ‘hiper-métrico’ -  marca o estilo inicial de Clementi”. A partir destas

características, poder-se-ia reconhecer esta música como um exemplo do estilo 

galante de música para teclado; estilo amplamente difundido durante o século 

XVIII, mais especificamente a partir da década de 1730, sempre apresentando 

harmonia estável, textura econômica e fraseado periódico, muitas vezes se

20 O conceito de schemata será apresentado mais adiante.
21 No original: This is attractive, transparent keyboard music laid out in simple harmonic 
patterns, usually offering a diatonic melody in the right hand with some sort of triadic 
accompaniment in the left, all usually in even modules of two and four measures. This texture 
sometimes alternates with that stock-in-trade of italian keyboard composers of mid-century and 
just before (Scarlatti, Galuppi, Alberti): a funning even-note figuration in the right hand with the 
slimmest of bass lines below.
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dispondo de modelos de acompanhamento para a mão esquerda, como o 

baixo de Alberti ou o baixo murky.

FIGURA 3 - SONATA OP.1 N°1 DE CLEMENTI, 1o MOVIMENTO.
Allegro con comodo
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FONTE: CLEMENTI, 6 Sonate Op.1 per Pianoforte o Clavicembalo. Ut Orpheus (2000) 
NOTA: Esta sonata apresenta uma escrita simples, sendo uma clara melodia acompanhada 

em frases regulares, denotando coerência e equilíbrio típicos do estilo galante italiano.

As Sonatas Op.1, publicadas por Welcker em Londres, assemelham-se 

a um grande número de outras peças publicadas neste mesmo período, tanto 

na Inglaterra quanto no continente. Tais peças, direcionadas principalmente 

para o deleite dos amadores ou para a prática dos estudantes, buscam sempre 

uma sonoridade familiar; aqui, simplicidade musical e simplicidade técnica são 

características mais almejadas do que originalidade ou sofisticação, pois 

incorrem à demanda por acessibilidade e performance fácil, algo sempre 

exigido por este público, de acordo com a opinião dos editores da época 

(PLANTINGA, 2002, p.12). Poucos foram os compositores setecentistas que 

aplicaram em suas sonatas para teclado formas de escrita mais audaciosas e 

"profissionais”, dentre estas exceções podemos citar Domenico Scarlatti e, 

mais ao final do século, Beethoven. Segundo o New Grove Dictionary o f Music:

Para a m aior parte, o mercado "doméstico" e "pedagógico" de 
sonatas clássicas era feminino (C.P.E. Bach publicou um conjunto de
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sonatas especificamente "à l ’usage des dames" em 1770). As 
tecladistas ta lentosas eram relativamente abundantes na segunda 
metade do século XVIII; elas incluíam Katharina e Marianne 
Auenbrugger, a quem Haydn dedicou suas seis sonatas Hob XVI:20, 
35-39  em 1780. Na verdade, a etiqueta social da época virtualmente 
ditava certo grau de proficiência no teclado para mulheres: entre 
famílias aristocráticas, por exemplo, habilidades nesta direção seriam
importantes para atra ir um marido aceitável. Durante a década de
1780, várias das alunas vienenses de Mozart eram senhoras dos 
altos escalões da sociedade (Condessa Thun, Condessa Rumbecke). 
Um pouco mais abaixo na escala estavam Theresia von Trattner 
(esposa do proem inente livreiro e editor, a quem dedicou sua 
Fantasia e Sonata em dó menor K 475 e 457, publicada por Artaria 
em 1785), Barbara von Ployer e Josefa Barbara von Auernhamm er; 
estas duas últimas conquistaram carreiras de sucesso como artistas. 
Therese Jansen (mais tarde Sra. Bartolozzi), aluna de Clementi, foi 
outra, a quem Haydn dedicou sua famosa sonata Hob XVI: 52 (e 
ta lvez também  as Hob XVI: 50 e 51) em 1794.

Não obstante, logo após o seu Op.1 e ainda em sua primeira fase 

criativa, Clementi contraria a tendência de produzir sonatas simples destinadas

a amadores. É notável em seu Op.2 (de 1779) a associação das sonatas de

Clementi com o brilhantismo técnico. Este, doravante, manifestar-se-ia como a 

impressão digital de seu estilo inicial. Com Clementi, a técnica pianística 

começava a ser, por si só, uma preocupação compositiva (CHIANTORE, 2001, 

p.144).
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FIGURA 4 - SONATA OP.2 N°2 DE CLEMENTI, 1° MOVIMENTO.
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FONTE: CLEMENTI, 3 Sonate Op. 2 Nn. 2, 4, 6 per Pianoforte o Clavicembalo. Ut Orpheus
(2000 )

NOTA: Apelidada de “Lição de O itavas” , esta sonata tem nas oitavas paralelas da exposição a 
sua característica marcante. A  mão esquerda realiza uma figuração de acompanhamento 
denom inada baixo murky.

Neste conjunto de sonatas Op.2 abundam técnicas pouco 

convencionais para a época, como rápidas passagens em terças, sextas e 

oitavas paralelas, porém, ainda mantendo intactas as estruturas métricas e 

harmônicas, modificando apenas as figurações superficiais, fazendo com que 

sua música ainda permaneça sob a rubrica do estio galante. O arrojo técnico 

das Sonatas Op.2, escritas para serem tocadas pelo próprio compositor, foi 

responsável por estabelecer a reputação de Clementi na Inglaterra.

As experiências adquiridas por Clementi após duas incursões no 

continente europeu conduzem a uma notável mudança de estilo em sua 

música, como pode ser notado, particularmente, em uma série de sonatas em 

tom menor que mostram um radicalismo técnico e expressivo, até então 

inexistentes na música de Clementi. A figura 5 mostra o início do finale da 

Sonata op. 13 n° 6 em Fá menor.
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FIGURA 5 - SONATA OP.13 N°6 DE CLEMENTI, 3o MOVIMENTO.

FONTE: CLEMENTI. Sonaten fur das pianforte. Henry L ito lffs  Verlag (ca.1800) 
LEGENDA: A  marcação em verde demonstra uma escrita mais polifônica. A  marcação em 

vermelho demonstra uma antecipação do gesto cadencial beethoveniano.

Aqui nota-se uma estrutura periódica bastante regular contendo uma 

vívida justaposição de dinâmicas extremas, construindo um discurso que induz 

ao clímax a partir de uma escrita para teclado pouco ortodoxa, com propulsivas 

figuras de acompanhamento e fragmentos de melodia acima e abaixo. Uma 

teatral condução à cadência em uma rápida escala descendente de três oitavas 

e meia (figura 5. compassos 21-24) é semelhante àquela feita por Beethoven 

em sua primeira sonata para piano Op.2 n°1 (figura 6, compassos 20-22), 

também em Fá menor, composta há uma década depois. Este exemplo retrata 

uma agitação que remete à tópica do Sturm und Drang (RATNER, 1980, p.21), 

afastando a música de Clementi do ideal de ordem e equilíbrio presente em 

sua fase anterior.
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FIGURA 6 - SONATA OP.2 N°1 DE BEETHOVEN, 4o MOVIMENTO. COMPASSOS 15-25

FONTE: BEETHOVEN (1793. Ed.1971)
LEGENDA: A  marcação em vermelho mostra semelhança àquela escala usada por Clementi

Esta e outras composições deste período e de períodos subseqüentes, 

começando a partir das Sonatas Op.7, nos permitem identificar de forma 

evidente uma nova fase na música de Clementi, um segundo estilo, o qual sua 

escrita para piano demonstra uma maior profundidade, onde a intensidade das 

expressões alia-se ao decoro galante. Em sua primeira edição, as Sonatas

Op.7 de Clementi apresentam uma dedicatória à “Madame de Hess, née de
22Leporini” . Maria Theresia von Hess parece ter sido uma mulher notável 

dentro da alta sociedade vienense. Casada com um oficial (“ Regiemngsraf) 

chamado Franz Joseph Reichesritter von Hess, foi aluna de Clementi, sendo 

considerada uma “excelente pianista, com gosto por composições nobres e 

vigorosas, possuidora de excelente leitura (musical, à primeira vista) e de um 

toque expressivo, delicado e ágil.” (BIBA, 2002, p.187-188). Assim sendo, 

Maria Theresia von Hess cumpria um papel importante na cena musical de 

Viena -  presumivelmente, não em concertos públicos, mas nas performances 

dos salões da alta sociedade.

Podemos assumir que Clementi -  como todos os músicos itinerantes 

de sua época -  financiou parcialmente sua estada em Viena dando aulas, entre 

os anos de 1781 e 1782; tendo Maria Theresia von Hess como sua aluna,

M adame “de Hess” , nascida “de Leporini”
22
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Clementi freqüentava a casa de Reichsritter von Hess. Um dos biógrafos de 

Carl Czerny, Ferdinand Luib, relata uma passagem da vida do compositor, 

então com doze anos de idade: “No ano de 1803, Czerny foi apresentado ao 

velho Regierungsrat von Hess, grande amigo e promotor das artes, cuja casa 

era freqüentada semanalmente por Mozart, Haydn, Clementi e todas as 

grandes personalidades artísticas de seu tempo” (BIBA, 2002, p.188). Este 

relato de Luib se refere à mesma casa onde Clementi se apresentara e 

ensinara à Maria Theresia von Hess. Luib também relata a importância de 

Franz Joseph Reichesritter von Hess para a formação musical do jovem Carl 

Czerny: “Herr Hess era possuidor de uma valiosa coleção de músicas de 

autores antigos e permitia que Czerny fizesse cópias do que desejasse (pois 

não permitia que nada fosse tirado da casa)” (ibid).

Outro biógrafo, Johann Ferdinand von Schonfeld, relata sobre a rica 

coleção musical dos von Hess:

Herr Regierrungsrat von Hess possui uma coleção de música antiga. 
Seu tesouro de obras dos maiores e mais antigos mestres é  primoroso. 
Se um estudioso quiser escrever um ensaio detalhado sobre a música 
alemã, ele encontrará as melhores referências aqui. O que foi escrito 
por Handel, pelos três Bachs, Hasse, Graun, Gluck, Schwizer, Benda, 
Naumann, Schuster, Hassler, W agenseil, Holzbauer, Schwanenberg, 
K ittler e etc. será encontrado aqui; além dos mais estimados mestres 
franceses e italianos.(ibid.)

Tendo em vista que Clementi mantinhas bons contatos com a família 

Hess, podemos assumir que o compositor teve contato com todo este material 

e pôde estudar a música para teclado da escola alemã, bem como o jovem 

Czerny faria vinte anos depois.
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FIGURA 7 - CAPA DA PRIMEIRA EDIÇÃO DAS SONATAS OP.7 DE CLEMENTI
l

FONTE: Artaria (Viena, 1782)
NOTA: pode-se notar a dedicatória à Maria Theresia von Hess.

Cada uma das três sonatas Op.8 de Clementi é dedicada a uma mulher 

diferente, sendo uma vienense (a qual foi dedicada a sonata n°1 em Sol menor) 

e as outras duas sendo francesas. Na primeira sonata é escrito em seu 

prefácio: “Dédiée à M[ademoise]alle Nancy d ’Auenbrugger Par l ’Auteur" se 

referindo à Marianne von Auenbrugger, filha de um respeitado médico 

vienense, Dr.Leopold von Auenbrugger. Falecida precocemente em 1782 aos 

23 anos, foi aluna de Salieri e possuía composições próprias. Salieri compôs 

um funeral para sua morte e publicou-o junto a uma sonata para piano, também 

em memória à Marianne (BIBA, 2002, p.189-190). A senhorita von 

Auenbrugger foi uma das duas moças a qual Haydn dedicou suas sonatas 

Op.30 (Hob.XVI:35-39 e 20) em 1780.

Não é de se espantar que Clementi também tenha sido atraído para a 

atmosfera artística da casa dos Auenbrugger durante suas incursões 

continentais nos anos de 1781 e 1782. A dedicatória à jovem de 23 anos 

sugere um forte vínculo artístico, podendo-se supor que Clementi possa ter 

sido seu professor por um breve período. Notável são as considerações de 

Haydn sobre a senhorita von Auenbrugger, ao dizer que “sua forma de tocar e
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seu discernimento artístico são comparáveis àqueles dos grandes mestres” 

(BIBA, 2002, p.190).

FIGURA 8 - PAGINA INICIAL DA PRIMEIRA EDIÇAO DA SONATA O P .8 N°1 DE CLEMENTI

DacUeé. à M JVancí/

FONTE: CLEMENTI. Castaud (Lyon, 1782)
NOTA: Nesta página é assinalada a dedicatória à Marianne von Auenbrugger.

Com Maria Theresia von Hess e Marianne von Auenbrugger, Clementi 

teve contato com duas das pianistas mais importantes de Viena em 1782, e 

este contato é visivelmente refletido nas obras que foram dedicadas a elas. 

Nenhuma das duas era musicista profissional, mas sim perfeitas “diletantes” -  

significado que, na época, se referia àquele que faz música por puro prazer e 

não como um trabalho destinado ao próprio sustento. Naquela época, estes 

“diletantes” possuíam uma respeitabilidade artística às vezes maior do que a de 

vários músicos profissionais (ibid). Nos dias atuais este termo, infelizmente, 

adquiriu uma conotação negativa.



39

3 REVISÃO DA LITERATURA

3.1 SCHEMATA

Improvisar não parecia ser um problema para a maioria dos tecladistas 

profissionais do século XVIII, e os estudos mais recentes sobre o tema têm 

revelado que cada partimento era de fato um problema musical a ser resolvido 

espontaneamente -  i.e. para ser improvisado. Estas resoluções eram feitas a 

partir de uma série de regras (regole) muito peculiares, cuja aplicação 

frequentemente acarretava a criação de protótipos musicais, sendo estes
23protótipos denominados schemata2 3 . Através de um estudo intenso das regole 

e das schemata, o estudante desenvolvia a arte de improvisar sobre um 

partimento, consequentemente adquirindo uma complexa compreensão 

musical e domínio de estilo.

O estudo do emprego das schemata na era galante foi recentemente 

resgatado por Robert Gjerdingen, que observou a regularidade em que certos 

protótipos musicais apareciam como um clichée durante a música dos séculos 

XVII e XVIII. Estes protótipos se manifestavam de diversas formas: em linhas 

melódicas, linhas de baixo e percursos harmônicos, formando um léxico 

musical que era utilizado pelos compositores em prol de um discurso musical 

efetivo. Tais modelos se mostravam familiares aos ouvintes da época e 

estavam especialmente presentes como conteúdo dos partimenti.

Gjerdingen estabelece em sua principal obra sobre schema musical 

(Music in the Galant Style) uma série de schemata que eram amplamente 

utilizadas por compositores da era galante, e atribui a origem deste conceito ao 

compositor alemão Johann David Heinichen (1683 -  1729), cujo tratado 

discutia as formas de harmonizar pares de notas com seus baixos 

(GJERDINGEN, 2007, p.15). Ao demonstrar que diversos destes pares 

combinavam-se para formar padrões maiores, estes foram denominados por 

Heinichen como “schema”.

A origem do conceito de schema está vinculada primeiramente à 

filosofia, e depois à lingüística e à psicologia cognitiva. “Schema” (Kant) se 

refere ao que é amplamente denominado de representação mental ou

Schemata no plural, schema no singular.23
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categoria, compartilhando assim seu significado com termos como “idéia” ou 

“forma” (Platão), “tipo ideal” (Weber), “semelhança familiar” (Wittgenstein), 

“arquétipo” (Frye), “protótipo” (Posner), “essência” (Putnam), “tipo natural” 

(Rosch) (GJERDINGEN, 2007, p.10). A teoria do schema é fundamentada a 

partir do estudo de como se estabelecem a compreensão e a organização do 

conhecimento, i.e. o estudo das faculdades cognitivas visando compreender a 

interação entre fatores chave e como este afeta o processo de compreensão, 

estipulando claros vínculos com a idéia aristotélica de categorias: conceitos 

gerais que exprimem as diversas relações que podemos estabelecer entre 

idéias ou fatos (eventualmente, este conceito filosófico pode ser traduzido 

como “predicação, “denominação” ou “atribuição”).

FIGURA 9 - CATEGORIAS RELACIONADAS A IDEIA DE UM CACHORRO.

Geral +  Específico

FONTE: O autor (2021).

Estabelecida como “unidades de conhecimento”, pode-se afirmar que o 

schema é uma descrição generalizada e um sistema conceitual para o 

entendimento da compreensão, como esta compreensão é representada e 

como é utilizada; portanto, todo o nosso conhecimento genérico sobre 

determinado conceito é incorporado num schema. Como é explicado por 

Anderson ao citar Kant, quando este introduz a idéia de esquematização em
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1781: "o schema de um conceito... significa a regra de acordo com a qual 

minha imaginação pode delinear o futuro” (ANDERSON, 1977, p.2).

Desta forma, o schema representa a compreensão sobre conceitos, 

objetos e suas relações com outros conteúdos, situações, eventos, sequência 

de eventos, ações e sequência de ações, bem como são percebidos como 

estruturas genéricas, geralmente, com lacunas entre seus pontos alicerçantes, 

lacunas estas que permitem o preenchimento e o seu reconhecimento quando 

comparadas a uma situação real. Se o preenchimento destas lacunas resultar 

em uma imagem familiar, reconhecível, o processo de identificação consolida- 

se.

FIGURA 10 - SCHEMA  DE UM CORPO FEMININO EM VISTA LATERAL COM SUA

Para demonstrar esta relação entre schema e seqüência de eventos, 

Richard Anderson et al (1997) demonstram um estudo cujos participantes 

deveriam relembrar a sequência em que certos alimentos apareciam durante 

duas situações hipotéticas: a primeira em um supermercado e a segunda em 

um restaurante. Foi notado que na situação do restaurante houve maiores 

taxas de acerto, afinal de contas, isto se deve ao fato de que estabelecer um 

schema de eventos em um restaurante é mais compreensível pela lógica 

inerente ao evento, corroborado pelo nosso conhecimento prévio sobre a

REALIZAÇÃO.

FONTE: Imagem de domínio público
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existência de uma oredm pré-estabelecida durante um jantar: dificilmente a 

salada apareceria ao final da refeição, a sobremesa jamais seria oferecida 

primeiro. Não obstante, durante a hipótese do supermercado, a série de 

alimentos apresentados pode apresentar-se de maneira avulsa, pois no final 

das contas a ordem dos alimentos apresentados não segue nenhum schema 

pré-estabelecido.

O Modelo Interativo de Rumelhart (1980) estabelece que as 

informações advindas de várias fontes de conhecimento (schemata para as 

relações letra-som, significado de palavras, relações sintáticas, sequência de 

eventos, etc.) são consideradas de forma simultânea. As implicações deste 

fenômeno ocorrem quando as informações advindas de uma das fontes de 

conhecimento são deficientes; desta forma, o observador contará com as 

informações advindas de outra fonte, como em pistas dadas pelo contexto ou 

por sua própria experiência prévia.

3.2 HISTÓRICO DE PESQUISAS SOBRE SCHEMATA EM MÚSICA

Para Leonard Meyer (Emotion and Meaning in Music -  1956) o 

conhecimento musical -  quer seja concebido em suas dimensões 

composicionais, performáticas ou na própria escuta -  é derivado do encontro 

transacional entre o indivíduo e a música como um produto fundamentalmente 

cultural. Assim, Meyer atribuiu como “fluxo vital da percepção e comunicação 

musical” a categoria intersubjetiva de “respostas de hábito” (1966, p.62, apud 

BYROS, 2012, p.273) -  um termo amplamente usado nos círculos filosóficos e 

psicológicos durante a primeira metade do século XX. Segundo Byros (1966, 

p.62, apud BYROS, 2012, p.273), as “respostas de hábito”, como a própria 

essência do conhecimento musical, são, nas palavras do autor, aprendidas de 

forma “on-line” -  ou seja, advindas diretamente da experiência socialmente 

condicionada do indivíduo com a música:

O significado m usical, assim como outros gestos significativos e 
sím bolos, surgem de (e pressupõem) um processo social da 
experiência o qual constitu i o universo m usical do discurso (... ) A 
resposta à música bem como sua percepção depende das respostas 
de hábito aprendidas (... )  Estas disposições e hábitos são aprendidos 
através de prática constante de escuta e execução (... )  Com preender
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música não se baseia em definições de dicionário, de conhecer isso 
ou aquilo, ou as regras de sintaxe musical e gramática, ao invés 
disso, é uma questão de hábitos correntemente adquiridos no próprio 
ser e propriamente presumidos. (MEYER, 1956, pp.60-62, apud ibid, 
tradução nossa). 24

Este enunciado marca a primeira ocasião de um programa de pesquisa 

que acompanhou toda a vida de Meyer e que argumentou a favor da 

determinação cultural e histórica da cognição, do estilo e da estrutura musical. 

Em um primeiro momento, as várias monografias e artigos de Meyer 

aparentam exibir diferentes focos, e.g.: significado e afeto em Emotion and 

Meaning in Music; comunicação, teoria da informação e recepção artística em 

Music, the arts, and ideas (1967); análise e crítica em Explaining music (1973); 

e mudanças de estilo e suas motivações em Style and music (1989). Ainda 

assim, cada argumento foi construído sobre as mesmas fundações. Nas 

palavras de Byros (2012, p.274) todos os trabalhos de Meyer "foram forjados 

em uma mesma bigorna”. Ao longo de toda a obra de Meyer, os termos: 

"hábitos”, "respostas de hábitos”, "comportamentos”, e os conceitos iniciais que 

deram origem a estes (como "tipos ideais, "normas”, "classes”, "conceito de 

classes”, e "padrões de classe”) gradualmente vieram a ser representadas por 

um único predicado: "Schema”.

Para Byros, a variação lexical ocorrida durante a produção da obra de 

Meyer ilustra não uma mudança na agenda de pesquisa, mas, ao invés disso, 

algo como uma busca por uma terminologia apropriada para expressar uma 

idéia: "aquela à qual a experiência historicamente e socialmente afetada é a 

base da aplicação do conhecimento musical” (BYROS, 2012, p.274).

Durante a elaboração do conceito, enquanto refinava sua 
term inologia, Meyer transitava de uma natureza claramente reflexiva 
dos seus prim eiros trabalhos para uma orientação analítica mais 
explícita. Emotion and Meaning in Music foi, em essência, um tratado 
filosófico, uma meditação interdisciplinar sobre os processos básicos 
do conhecimento musical -  um estilo de exposição que o autor 
manteve em Music the Arts, and Ideas. Foi apenas em Explaining 
Music (1973) e em uma série de artigos posteriores reimpressos em

24 No original: Musical meaning and significance, like other kinds of significant gestures and 
symbols, arise out of and presuppose the social processes of experience which constitute the 
musical universes of discourse (...) The response to music as well as its perception depend [sc ]  
upon learned habit responses (...) These dispositions and habits are learned by constant 
practice in listening and performing (...) Understanding music is not a matter of dictionary 
definitions, of knowing this, that, or the other rule of musical syntax and grammar, rather it is a 
matter of habits correctly acquired in one's self and properly presumed (...) in others.
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The Spheres of Music (2000) que seu trabalho envolveu o tipo de 
conhecimento declarativo encontrado em trabalhos mais “tradicionais” 
de teoria musical. Embora essa mudança de orientação tenha sido 
acompanhada por uma mudança de vocabulário, as categorias 
teóricas para onde Meyer avançou em seus últimos trabalhos foram 
uma extensão da epstemiologia da “resposta de hábito” debatida nos 
trabalhos dos anos 50 em conjunto com o emergente conceito de 
schema, que permeia cada um de seus escritos. Style and music foi 
tanto um ápice quanto uma síntese das duas fases de pesquisa de 
Meyer, filosófica e analítica, representada por mudanças na 
term inologia por volta de 1973. (BYROS, 2012, p.275, tradução
nossa) .25

A mais familiar das contribuições analíticas de Meyer para a disciplina 

é uma série das então chamadas changing-note schemata -  configuração dos 

graus da escala baseados em uma progressão harmônica I-V,V-I que 

caracteriza “rimas” dos graus da escala na voz superior -  e.g. 1-7,4-3; 1-7, 2-1; 

3-2, 4-3. O primeiro é provavelmente o mais conhecido dos padrões de 

changing-note, tendo se tornado um foco na obra A Classic Turn o f Phrase 

(1988) de Robert Gjerdingen, e posteriormente sendo renomeado como 

“Meyer’ em Music in the Galant Style (2007) (este schema será tratado com 

maior detalhamento em seu devido capítulo). Este padrão é caracterizado por 

um par de sub-frases que expressa um paralelismo tônica-dominante, 

dominante-tônica metricamente segmentado, articulado pela “rima” 1-7,4-3 em 

sua voz superior -  sendo esta a maior característica desta estrutura. Meyer via 

padrões como o 1-7,4-3 não meramente como categorias teóricas, ao invés 

disso as schemata eram consideradas “hábitos arraigados” socialmente, 

categorias mentais fundamentalmente moldadas pela inteiração da mente com 

um ambiente cultural em particular. Meyer viu nessas formas de estilo a 

holística convergência entre história, cultura e cognição -  documentações dos

No original: In the course of elaborating the concept, while refining his terminology, Meyer 
moved from the markedly reflective nature of his earlier writings to a more explicitly analytic 
orientation. Emotion and Meaning in Music was, in essence, a philosophical treatise, an 
interdisciplinary meditation on the procedural basis of musical knowledge - a style of exposition 
which he largely sustained in Music , the Arts , and Ideas. It was only with Explaining Music 
(1973), and in a series of later articles subsequently reprinted in The Spheres of Music (2000), 
that his work engaged the kind of declarative knowledge encountered in more 'traditional' strains 
of music theory. Although this change in orientation was also accompanied by a change in 
vocabulary,4 the concrete theoretical categories Meyer advanced in his later writings were 
extensions of the habit-response epistemology of the 1950s and the evolving schema concept 
that permeates each of his writings. Style and Music was both a culmination and a synthesis of 
Meyer's two research phases, philosophical and analytical, represented by changes in 
terminology around 1973.
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“comportamentos culturalmente qualificados do ser humano em circunstâncias 

histórico-culturais específicas” (1989, p.x, apud BYROS, 2012, p.276).

A reificação analítica de “hábitos” e “comportamentos” nas últimas 

obras de Meyer providencia a pedra fundamental para a teoria musical do 

chamado “ouvinte orientado”, a qual a análise musical alia-se à psicologia da 

escuta, predicada no “processo social da experiência”. Esta teoria foi ampliada 

por Gjerdingen em seu projeto sobre o estilo galante. Em sua primeira 

manifestação, a obra A Classic Turn o f Phrase traz evidências estatísticas 

sobre a situação histórica do padrão 1-7,4-3 através da análise de um grande 

corpus de obras. Esta pesquisa sugere que, como categorias mentais, as 

schemata podem configurar em uma psicologia da escuta historicamente 

situada, pois os próprios padrões musicais são historicamente limitados. Em 

outras palavras, isso aponta para uma dimensão histórica dos “processos 

sociais de experiência” estabelecidos por Meyer e para a “apropriação 

estilística” dos “hábitos de resposta”.

Em sua segunda manifestação, Music in the Galant Style, Gjerdingen 

demonstrou que as frases musicais altamente estereotipadas como a 1-7, 4-3 

eram amplamente difundidas durante o século XVIII, caracterizando toda uma 

cultura “galante” de “pensamentos musicais esquemáticos” (GJERDINGEN, 

2007, p.397). Esta subcategoria mais recente de pesquisa também perpetua a 

idéia de Meyer, mostrando que a estrutura, o estilo e os processos musicais 

são um reflexo sintomático dos fenômenos sociais e suas ideologias 

subjacentes. A schemata galante seria mais uma individuação do costume 

geral de modular artisticamente os comportamentos sociais do indivíduo dentro 

do sistema social das cortes européias do século XVIII que eram adaptadas à 

vida na cidade. Reiterando que o ato musical-analítico é atrelado à psicologia 

da escuta de cada época, as schemata galantes seriam proferidas como meios 

para “escutar esta música assim como Mozart poderia tê-la escutado”. (ibid, 

p.452)



46

3.3 SCHEMATA ANTERIORES À ERA GALANTE

Podemos dizer que alguns protótipos musicais já haviam sido 

classificados antes do século XVIII graças ao costume de criar improvisos 

acima de uma melodia dada ou acima de uma sequência harmônica, 

principalmente em peças em forma de variação, muito comuns nos séculos XVI 

e XVII. Tendo em vista que os exemplares desta forma musical apresentam 

conceitos bastante simples, é plausível acreditar que os exemplos conhecidos 

atualmente não se refiram a peças singulares, mas sim a meros exemplos de 

práticas musicais comuns à época, às quais os músicos realizavam improvisos 

sobre um modelo apresentado (sendo estes canções ou danças) de acordo 

com a necessidade do momento ou de acordo com seu nível técnico ao 

instrumento.

A maior parte dos exemplares desta forma musical foi escrita para 

teclado ou para instrumentos de cordas dedilhadas -  ou seja, instrumentos 

acompanhadores. Na região da atual Itália, essas peças eram intituladas sob a 

alcunha de Partite, que pode ser traduzido como "partes” ou "seções”, e, da 

mesma forma que houve peças de variação baseadas em melodias populares, 

havia outras que se baseavam em progressões harmônicas mais abstratas. Um 

dos exemplos mais antigos desta prática pode ser encontrado no tratado de 

Diego Ortiz (1553, p.93) onde ele fornece uma curta sequência harmônica que 

deve ser repetida por um instrumento de teclado enquanto um instrumento 

melódico seria responsável por realizar variações. Dentre as sequências 

harmônicas mais utilizadas para este fim, destacam-se certos protótipos como 

o Passamezzo, a Romanesca ou a Passacaglia.
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FIGURA 11 - RICERCADA PRIMERA DE DIEGO ORTIZ

FONTE: ORTIZ. Trattado de glosas (1553)
NOTA: Nesta ricercata as quatro vozes (cantus, altus, tenor e bassus) deveriam  ser tocadas 

em um instrumento de teclado. O ritornello ao final demonstra que a sequência deveria 
ser repetida ad infinitum.

Outro exemplo deste estilo de peças em forma de variação que nos 

ajuda a compreender os primeiros conceitos documentados de schemata em 

música é a Partite sopra l ’aria della Romanesca de Girolamo Frescobaldi 

(1616, p.47). Esta peça é encontrada em duas edições diferentes de seu 

primeiro livro de Toccatas publicados em 1616. Curiosamente, em uma das 

edições, são encontradas alterações e adições no texto feitas pelo próprio 

autor; acrescentar alterações em uma peça já impressa não era uma prática 

comum a ser feita na época de Frescobaldi, haja vista que o próprio autor não 

realiza alterações em nenhuma outra de suas Toccatas. Não obstante, peças 

em forma de variação possuíam esta característica flexibilidade como algo 

intrínseco à sua natureza. A partir deste exemplo, inferimos que, para 

Frescobaldi, a Romanesca escrita por ele seria apenas uma versão dentre 

várias outras potenciais versões.

A Romanesca é um dos padrões harmônicos mais populares entre os 

séculos XVI e XVII, composta de uma sequência de quatro acordes e, a priori,
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iniciando no 3° grau da tonalidade, gerando a sequência III -  VII -  I -  V a partir 

do baixo.

FIGURA 12 - BAIXO DA ROMANESCA

FONTE: FERGUSON (2003, p.42)

A Romanesca pode ser considerada uma alteração de um outro 

padrão, intitulado Passamezzo Antico (I -  VII -  I -  V -  III -  VII -  {I—V} -  I) -  ao 

qual Shakespeare faz referência em sua obra Twelfth Night como Passy 

Measures (FERGUSON, 1975, p.41). Há também a variação em modo maior 

do Passamezzo Antico, denominada Passamezzo Moderno (I -IV  -  I -  V -  I -  

IV -  {I-V} -  I).

FIGURA 13 - BAIXO DO PASSAMEZZO

■ J » — ---------------------  "  - n --------------------------1
"  T T « ------------------------1A -----------------------------------------------------------------

• *  • " I

FONTE: FERGUSSON (2003 p.41-42)
NOTA: Acim a o Passamezzo Antico, abaixo o Passamezzo Moderno.

Uma importante questão ainda a respeito das peças em forma de 

variação que nos ajudarão a delinear melhor o conceito de schemata é a 

transição que acontece em meados do século XVII entre a prática da repetição 

de sequências harmônicas abstratas e a realização de padrões de baixo que 

deveriam ser literalmente repetidos, denominados basso ostinato. Podemos 

utilizar da Passacaglia como estudo de caso para exemplificar este fenômeno: 

A priori, uma Passacaglia seria uma fórmula tão abstrata quanto possível, 

contendo um movimento harmônico onde o baixo (frequentemente, mas nem 

sempre) movimentar-se-ia por graus conjuntos descendentes, partindo do 

primeiro grau da escala e deslocando-se até o quinto grau. Temos novamente 

em Frescobaldi um exemplo para este schema -  na peça para voz e baixo
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contínuo "Aria di passacaglia: Cosi mi disprezzate” as linhas de baixo sempre 

se apresentam de formas desiguais, fazendo com que os detalhes das 

progressões harmônicas sejam variados; no entanto, as condições para o 

schema da passacaglia estão sempre presentes:

FIGURA 14 - ARIA DI PASSACAGLIA: COSI M I D ISPREZZATE

FONTE: FRESCOBALDI, 1630 (Hawthorne Early Music, 2013). 
LEGENDA: As marcações em vermelho dem onstram  o percurso harmônico.

Ao compararmos esta peça de Frescobaldi com o famoso Lamento 

della ninfa de Claudio Monteverdi, nos deparamos com um conceito 

completamente diferente. Neste exemplo, a Passacaglia também está 

presente, porém o baixo não se apresenta de forma variada; serão sempre as 

mesmas quatro notas repetidas ao longo de toda a peça:
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FIGURA 15 - LAMENTO DELLA NINFA DE CLAUDIO MONTEVERDI

FONTE: MONTEVERDI (1638. Ed.1929).
LEGENDA: As marcações em vermelho indicam o percurso do baixo.

Ao longo dos séculos XVII e XVIII certos protótipos mantiveram-se 

populares e continuaram a ser utilizados em detrimento de outros considerados 

mais antiquados. Dentre as schemata que podem ser encontradas na música 

da era galante com certa regularidade (inclusive nas coleções de partimenti) 

estão a supracitada Romanesca (agora remodelada, iniciando-se no primeiro 

grau da escala: I -  V -  VI -  III -  IV -  I), a Folia (I -  V -  I -  VII -  III -  VII -  {I-V} -  

I) e a Bergamasca (I -  IV -  V -  I).

3.4 SCHEMATA NAS SONATAS EM SOL MENOR OPP.7 N°3 E 8 N°1 DE 

CLEMENTI

As Sonatas op. 7 e op. 8 constituem dois conjuntos de três obras cada, 

duas em tom Maior e uma em Tom Menor em cada grupo. Especificamente a 

op. 7 n°3 e a op.8 n°1 encontram-se na mesma tonalidade: Sol Menor. Ambas 

são estruturadas em três movimentos, sendo os externos rápidos e o interno 

lento. Se na primeira destas duas obras Clementi emprega uma forma sonata
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sem Desenvolvimento no segundo movimento, na op.8 n°1 ele utiliza um 

modelo formal muito mais simples, uma pequena Forma a-b-a’ de apenas vinte 

e quatro compassos. Os terceiros movimentos são agitados (a indicação de 

andamento é Presto em ambos) e em Forma Sonata. Os primeiros movimentos 

se estruturam em Forma Sonata, ambos, com uma Reexposição invertida, 

porém, não sem a engenhosa surpresa de um episódio na Submediante (em 

Mib Maior) construído com o Tema principal por duplicação rítmica na op.7 n°3.

Ao definir o conceito de Schema Musical, Robert Gjerdingen (1988, 

p.37) os categoriza com três funções essenciais:

a) Gestos de fechamento (closing gambits/clausulae);

b) Gestos de abertura (opening gambits): aqueles que possuem uma 

característica expositiva;

c) Gestos transitivos (transitional gambits): funcionando como respostas aos 

gestos de abertura ou manifestando-se como percursos moduatórios.

3.4.1 Gestos de fechamento

Os gestos de fechamento (também denominados cláusulas) se 

aproximam daquelas estruturas conhecidas no vocabulário musical como 

cadências, não obstante, Gjerdingen faz ressalvas sobre a ótica harmônica 

atual quando utilizada para analisar a música do século XVIII (apesar dessas 

ressalvas, utilizo-me dos diversos pontos de vista em prol de uma análise mais 

abrangente):

Gerações de estudantes de música dos séculos X IX  e XX 
aprenderam sobre term inações de frases musicais -  cadências -  
através dos livros de harmonia. Esta visão sobre a articulação 
musical centrada no acorde era tota lm ente apropriada para os 
objetivos da educação musical na era romântica, mas é muito 
grosseira para uma arte esotérica e cortês como a música galante (... ) 
Walther, seguindo o exemplo de Andreas W erckm eister (1645 -1706), 
olhou para as clausulae mais melodicamente, como era a norma até 
então. Para ele, cada uma das quatro vozes executava sua própria 
cláusula, participando como parte integrante da "perfeição" do todo. 
(GJERDINGEN, 2007, p.140) 26

26 No original: Generations of nineteenth and twentieth century music students have learned 
about musical phrase endings —  cadences —  from textbooks on harmony. This chord-centered 
view of musical articulation was fully appropriate to the aims of general musical education in the
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No caso, Gjerdingen se refere ao modelo estabelecido por Johann 

Gottfried Walther (1684-1748), organista de Weimar, ao qual as quatro vozes 

realizariam suas determinadas movimentações finais, gerando assim o que foi, 

por ele, intitulado Clasulae Formalis Perfectissima.

FIGURA 16 - MODELO DE CLAUSULAE ESTABELECIDO POR W ALTHER.
Clausula formalis perfectissima
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FONTE: GJERDINGEN (2007, p.139)

Tem-se do exemplo acima que:

• A progressão do Soprano segue o esquema melódico 7-1;

• A progressão do Contralto segue o esquema 5-3 ou 4-3;

• A progressão do Tenor segue o esquema 2-1;

• A progressão do Baixo segue o esquema 5-1 (o único por grau

disjunto);

FIGURA 17 - MODELO DE CLAUSULAE ESTABELECIDO POR W ALTHER.
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FONTE: GJERDINGEN (2007, p.140)
NOTA: Reprodução do modelo supracitado, agora indicando a condução das vozes.

Tais premissas se relacionam ao antigo estudo do contraponto 

palestriniano, o qual Fux faz referência em seu tratado Gradus ad Parnassum.

Romantic age, but it is too coarse-grained for an esoteric, courtly art like galant music (...) 
Walther, following the lead of Andreas Werckmeister (1645-1706), looked at clausulae more 
melodically, as was then the norm. For him, each of the four voices performed its own clausula, 
participating as an integral part in the "perfection" of the whole.
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Em sua obra, Fux estabelece, por exemplo, que "no penúltimo compasso deve 

haver uma sexta maior se o cantus firmus estiver na parte inferior, ou uma 

terça menor, se estiver na parte superior” (FUX, 1725, p.26), assim, a 

movimentação final da voz superior (contrapunctus) deve ocorrer por um 

percurso ascendente pelo intervalo de um semitom, enquanto a da voz inferior 

(cantus firmus) por um percurso descendente pelo intervalo de um tom inteiro, 

respectivamente clausula cantizans e clausula tenorizans (SCHUBERT, 2008, 

p.138), fazendo alusão à relação soprano/tenor estabelecida por Walther.

Qualquer uma dessas cláusulas melódicas pode aparecer na voz mais 

baixa. Walther reservou o termo clausula perfectissima para cadências onde o 

percurso natural do baixo era executado (5-1), também denominado clausula 

bassizans (uma cláusula tipo "baixo”). Se a cláusula do soprano (ou cláusula 

descante: 7-1) fosse realizada pela voz mais baixa, ele denominava a cadência 

resultante como clausula cantizans (uma clausula tipo "cantus"); se a cláusula 

de tenor (2-1) aparecesse na voz mais baixa, ele denominava a cadência 

resultante de clausula tenorizans (uma cláusula do tipo "tenor”); e se a clausula 

do contralto (5-3 ou 4-3) fosse realizada pela voz mais baixa, ele chamava a 

cadência resultante de clausula altizans (uma clausula do tipo "alto").

3.4.1.1 Bassizans

Notemos que o moderno conceito de cadência pode coexistir com o 

conceito das cláusulas, pois uma cadência pode ser classificada como sendo 

pertencente a um ou outro tipo de cláusula, dependendo da movimentação de 

suas vozes. As cadências apresentadas a seguir (simples, composta, dupla e 

longa), apesar de diversas, são alocadas dentro da mesma categoria de 

cláusula Bassizans, graças ao seu percurso 5-1 como movimentação final da 

linha de baixo.
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Cadência simples:

FIGURA 18 - CADENCIA SIMPLES

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.141)

Cadência composta:

FIGURA 19 - CADENCIA COMPOSTA

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.141)
NOTA: Ainda realizada na clave de Fá, esta figura dem onstra a cadência composta, 

onde há um prolongamento de 5 antes de seguir para 1.

Cadência dupla:

FIGURA 20 - CADENCIA DUPLA

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.466)
NOTA: o 5 (penúltimo compasso) se mantêm durante um compasso inteiro antes de

seguir para 1 .
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Cadência longa:

FIGURA 21 - CADENCIA LONGA

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.170)
NOTA: o 5 se prolonga por dois compassos antes de seguir para 1.

Clementi utiliza-se principalmente das cadências composta e dupla 

como clausula bassizans, salientando que o percurso cadenciai denominado 

"dominante apogiatura” (V6/4 -> V5/3 -> I), condição sine qua non para tipificar 

a cadência composta, apresenta o percurso 5-1 no baixo, onde 5 ocorre duas 

vezes ou se prolonga.

FIGURA 22 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COM PASSOS 47-50

FONTE: CLEMENTI (1782).
LEGENDA: a marcação em vermelho demonstra a cadência composta.
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FIGURA 23 - SONATA OP.8 N°1, 3o MOVIMENTO. COMPASSOS 77-82
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FONTE: CLEMENTI (1782).
NOTA: Pentagrama acima: clave de Sol na segunda linha; pentagrama abaixo: clave de Fá na 

quarta linha.
LEGENDA: A  marcação em vermelho demonstra a cadência composta.

O prolongamento do grau V durante a cadência é um hábito bastante 

comum na música de Clementi, talvez por influência do estilo brilhante27 -  em 

voga no século XVIII -  embora seu repertório contenha apenas um único 

concerto para piano. Não obstante, traços deste estilo são presentes em várias 

de suas sonatas para piano solo e se manifestam já em suas sonatas iniciais 

sob a forma da cadência longa:

FIGURA 24 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COM PASSOS 69-74

FONTE: CLEMENTI (1782).
NOTA: pentagrama acima: clave de Sol na segunda linha; pentagrama abaixo: clave de Fá na 

quarta linha.
LEGENDA: a marcação em vermelho demonstra a cadência longa.

27 Vide RATNER, 1980, p.19-20; IVANOVITCH in MIRKA, 2004, p.330-354
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Contrariando a previsibilidade inerente à clausula perfectissima, o uso 

retórico da quebra de expectativa ao seguir para a "direção errada” em uma 

cadência foi um importante recurso para o discurso da música galante. Vários 

são os termos usados para se referir a este fenômeno: cadência evitada, 

cadência evadida, cadência falsa, cadência deceptiva, cadência interrompida, 

cadência de engano ou (em italiano) cadenza finta. Neste tipo de movimento a 

expectativa da sequência 5-1 do baixo é frustrada pela movimentação 

ascendente para o grau VI (5-6).

Sobre esta noção comum da cadência de engano, Markus Neuwirth, 

em seu texto 'Fuggir la Cadenza' (2015), argumenta que uma cadência de 

engano não é um tipo de cadência em particular, que possa ser comparada a 

uma cadência autêntica ou meia cadência. Em vez disso, ele sugere que este 

movimento seria uma estratégia para atrasar o fechamento tonal e, assim, 

expandir a forma musical. Baseando-se em fontes teóricas do século XVIII, o 

autor mostra que esta estratégia ocorre em posições formais completamente 

diferentes e faz uso de uma maior variedade de acordes do que, até agora, foi 

reconhecido para substituir a tônica no momento da resolução esperada. Além 

disso, serve a uma infinidade de diferentes funções de grande escala, incluindo 

extensão formal, prolongamento harmônico e modulação (NEUWIRTH, 2015, 

p.117).

Como parte integrante do vocabulário harmônico da música galante, a 

cadência evitada é comumente utilizada na música de Clementi:

Cadência interrompida:
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FIGURA 25 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 13-16

f ---------------------------- \

FONTE: CLEMENTI (1782)
NOTA: Pentagrama acima: clave de Sol na segunda linha; pentagrama abaixo: clave de Fá na 

quarta linha.
LEGENDA: A  marcação em vermelho demonstra a cadência evitada (V -  VI).

3.4.1.2 Cantizans

Nas palavras de Gjerdingen: "talvez o limite da evasão (em uma 

cadência) possa ser simplesmente parar a cadência logo antes dela atingir a 

sua chegada -  deixando-a ‘meio’ terminada” (GJERDINGEN, 2007 p.153). 

Assim, é classificado como meia-cadência aquela que encerra no penúltimo 

grau do baixo (grau 5). Gjerdingen complementa: "ainda assim, meias- 

cadências não pareciam ser percebidas como evasões ou artifícios. Estas 

possuíam suas próprias características e criavam suas próprias expectativas” 

(Ibid).

FIGURA 26 - SONATA K.135 DE DOMENICO SCARLATTI. COMPASSOS 15-18
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FONTE: SCARLATTI (Ed. Heugel, 1978)
NOTA: o trecho mostrado, em Si Maior, mostra a finalização da frase que se encerra de forma 

suspensa, no grau V, caracterizando uma meia-cadência.
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Bem como mostrado na sonata de Scarlatti supracitada, o percurso IV- 

V é comumente usado por Clementi e seus contemporâneos para finalizações 

de frase, no entanto, Clementi se utiliza de um artifício que pode ser 

considerado uma variação desta cadência, onde o grau IV ascende em meio 

tom antes finalizar, gerando uma dissonância que é resolvida no grau V; este 

percurso é denominado cadência convergente. Tendo em vista que o baixo se 

move ascendentemente pelo percurso de um semitom, esta cadência pode ser 

considerada como pertencente à cláusula cantizans.

FIGURA 27 - SONATA O P .8 N°1, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 1-12
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FONTE: CLEMENTI (1782)

LEGENDA: a marcação em vermelho dem onstra um evento que finaliza em cadência
convergente.

Outra forma de manifestação da cláusula cantizans ocorre quando a 

movimentação do baixo conduz para o grau I da tonalidade, gerando, de fato, 

uma movimentação VII-I. Este schema induz a pequenos fechamentos, porém 

nunca conclusivos, como se houvesse uma "vírgula” para uma conclusão 

temporária, nunca definitiva. O teórico Francesco Galeazzi (1758-1819) aborda 

sobre este gesto em sua obra Elementi teórico-pratici di musica e denomina 

este schema como comma. A utilização, por Galeazzi, dos termos clausola e 

senso para descrever os componentes melódicos está relacionada à tradição 

lingüística. Em sua obra é usado o termo comma quando ele se refere ao 

fechamento de uma frase (senso), chamando de clausola a frase existente



entre duas cadências cujo fechamento é denominado colon (GALEAZZI, 1796, 

p.332).
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FIGURA 28 - SONATA OP.7 N°3, 3o MOVIMENTO. COM PASSOS 80-82

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: A  marcação em vermelho assinala a movimentação VII-I no baixo, caracterizando a 

Comma.

FIGURA 29 - SONATA OP.7 N°3, 3o MOVIMENTO. COMPASSOS 83-86

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: As marcações em vermelho assinalam a movimentação VII-I no baixo, 

caracterizando a Comma.

3.4.1.3 Tenorizans

A manifestação mais presumível de uma cláusula de tenor é aquela 

onde o baixo realiza sua cadência de forma descendente pelo percurso de um 

tom: II -  I, sendo I a tônica da tonalidade em questão. A esta denominamos 

Clausula vera.
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FIGURA 30 - BALDASSARE GALLUPI, CONCERTO A QUATTRO EM SI BEMOL MAIOR. 1° 
MOVIMENTO. COMPASSOS 24-25

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.164).

Segundo Gjerdingen, outro tipo de cadência de soprano/tenor ocorreria 

quando o tenor desce por meio tom e o soprano sobe um tom inteiro. O 

resultado é uma forma de Clausula Vera mais conhecida hoje como cadência 

frígia, por referência ao antigo tipo de escala que apresentava meio tom entre o 

2° grau e o 1° (GJERDINGEN, 2007, p.165). Mais adiante o autor 

complementa: "Se o soprano da cadência frígia, pouco antes de subir para a 

oitava, é elevado cromaticamente em meio tom, sua distância do baixo torna-se 

uma sexta aumentada, o qual é o nome do terceiro tipo de clausula tenorizans" 

(Ibid).

O intervalo de sexta aumentada foi reconhecido como uma 

possibilidade lógica muito antes da era tonal, mas, inicialmente, sua utilização 

era especificamente proibida pelas "regras”. Por volta de 1555, o teórico Nicola 

Vincentino (1511 -  1575) afirmou que seria "um erro grave escrever uma 

dissonância tão grande”. Tal dissonância era considerada tão improvável que

Vincentino sequer possuía um vocabulário técnico para descrevê-la: elevar
28uma sexta maior em meio tom, ele explicou, criaria uma "falsa sétima menor” 28 

(RIEMANN, 1904-1905, trad. HAGGH, 1992, p.316)

Cerca de 200 anos depois, o filósofo Jean Jacques Rousseau definiu, 

em seu Dictionnaire de Musique (1789, p.150), sete tipos de acordes de sexta,

28 No original: nelle cadenite dubbiose, sarebbe maggior errore sustentare una 
sesta maggiore, che diventarebbe settima minor et farebbe gran discordo.
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sendo o último denominado Sixte Supeflue; este era um “Accord original”, que
29se resolvia na dominante e não poderia ser invertido , se referindo ao acorde 

de 6a aumentada. Esta variante da clausula tenorizans é utilizada por Clementi 

como mostra a figura 30:

FIGURA 31 - SONATA O P .8 N°1, 1° MOVIMENTO. COM PASSOS 16-22

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: as m arcações, vermelha e laranja, demonstram o soprano e o baixo, 

respectivamente.

O trecho apresentado mostra uma escrita polifônica a qual Fux (1725, 

p.55) assinala como contraponto de 4a espécie, caracterizada por suas 

suspensões entre as vezes, gerando síncopes. A marcação em vermelho 

mostra o soprano realizando o percurso 7 -  1, onde a tônica é alcançada por 

um intervalo de meio tom; a marcação em laranja se refere ao baixo, realizando 

o percurso 2 -  1, onde a tônica é alcançada pelo percurso de um tom inteiro. 

Esta movimentação, justamente, caracteriza a cadência por 6a aumentada.

3.4.1.4 Altizans

Segundo Gjerdingen, "uma descida do baixo a partir do grau 4 para o 

grau 3 frequentemente precede uma cadência mais forte. Esta deflexão abaixo 

antes de reverter para a ascensão gradual do baixo padrão parece ter sido uma 

das estratégias preferidas (pelos compositores)” (GJERDINGEN, 2007, p.167). 

Diferentemente das demais cláusulas, cujo movimento se manifesta como um 

gesto direcionado "para frente”, dando a idéia de avanço, o movimento (4-3) da

29 No original: Alors, cette Sixte Superflue devient um accord original, lequel ne se renverse 
point.
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cláusula altizans contrasta com o movimento das demais, transmitindo uma 

idéia de recuo. Assim, Gjerdingen nomeia este movimento cadencial de Passo 

Indietro ("um passo para trás”).

FIGURA 32 - ANTONIO SALIERI, LA FIERA DI VENEZIA. “MIO CARO A D O N E”. 
COMPASSOS 13-16

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.145)
NOTA: O trecho apresentado dem onstra o Passo indietro seguido de uma cadência composta.

FIGURA 33 - SONATA O P .8 N°1, 3o MOVIMENTO. COM PASSOS 76-82

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: A  marcação em verde assinala uma movimentação 4 -  3 do baixo seguido de uma 

cadência composta (em vermelho), caracterizando o Passo indietro.

3.4.1.5 Considerações sobre a Cadência Plagal

Quase toda a bibliografia existente sobre harmonia define uma 

"cadência plagal” como o movimento do grau IV para o grau I. Porém, de 

acordo com William Caplin, este movimento harmônico não cria uma cadência 

genuína na música do estilo clássico ou em qualquer música do século XVIII e 

início do século XIX. Segundo o autor, a maioria das passagens que os 

teóricos chamam de cadência plagal não são cadências de fato, mas sim 

codetas pós-cadenciais (CAPLIN, 2013, p.56).
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A supracitada consideração de Caplin pode ser observada no primeiro 

movimento da sonata Op.7 n°3 de Clementi, onde, ao final da sessão de 

exposição, é apresentado um prolongamento cujas características são 

totalmente inerentes à discussão apresentada:

FIGURA 34 - SONATA OP.7 N°3, 1° MOVIMENTO. COM PASSOS 71-80

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: O trecho marcado demonstra a ambigüidade assinalada por Caplin.

3.4.2 Gestos de abertura

3.4.2.1 Meyer

Ao tratar sobre as construções melódicas da era clássica, Leonard 

Ratner afirma que melodias estruturais básicas são relativamente poucas, 

simples e neutras em qualidade expressiva. Já suas elaborações são 

incontáveis e incorporam tópicas, afetos e nuances expressivas (RATNER, 

1980, p.89). Para ilustrar esta afirmativa, Ratner lista algumas melodias 

estruturais construídas em cima das progressões harmônicas I -  IV -V  -  I e I -  

V -  V -  I. Grande parte das schemata de abertura utilizadas na música galante
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compartilharão destas características, sendo tonalmente estáveis e 

frequentemente utilizadas para temas importantes (GJERDINGEN, 2007,

p.112).

O schema apresentado na figura 35 se refere a um protótipo já 

apresentado neste trabalho, denominado “changing-note archetype” (p,44), 

aquele o qual Gjerdingen atribui sua catalogação ao musicólogo Leonard 

Meyer, referindo-se a uma melodia estrutural nos graus 1 -  7 -  2 -  1 (ou 1 -  2 

-  7 -  1, sua inversão) de forma bipartite (A,A’) onde os dois primeiros eventos 

se manifestam como abertura e os dois últimos como fechamento. Devemos 

ressaltar que, em homenagem ao seu catalogador, Gjerdingen nomeia este 

schema como “Meyef.

FIGURA 35 - REPRESENTAÇÃO ESQUEMÁTICA DO M EYER30

FONTE: GJERDINGEN (2007, p.459)

Gjerdingen (1986, p.26) explica que as schemata, seus eventos e 

muitas das características que as compõe são abstrações normativas, não uma 

sequência fixa de sons. Desta forma, bem como a figura 36 se assemelha a um 

triângulo, mesmo que esta, tecnicamente, trate-se de linhas que não formam

30 Neste exemplo, especificamente, utilizo-me do padrao gráfico criado por Gjerdingen para a 
representação das schemata, a título de demonstração.
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ângulo algum, muitas frases musicais remetem a um schema em particular 

mesmo que, tecnicamente, algumas de suas características não estejam 

presentes; portanto, devemos notar que não é a simples presença de 

características particulares que formam cada evento, mas sim a coordenada 

movimentação destas características através da frase musical.

FIGURA 36 - FIGURA SEMELHANTE A  UM TRIÂNGULO

FONTE: O autor
NOTA: Imagem formada por seguimentos de retas não consecutivas, portanto, não formando 

ângulo algum; não obstante, remetendo à figura um triângulo, apesar de não o sê-lo. 
Raciocínio análogo às possíveis manifestações das schemata.

Em seus artigos posteriores à definição da “changing-note schemata’, 

Leonard Meyer também se refere a outras estruturas melódicas que 

compartilhariam das mesmas características daquele primeiro schema 

apresentado, como as sequências 3 -  2 -  4 -  3; 3 -  4 -  2 -  3 e 1 -  7 -  4 -  3 

(GJERDINGEN 1988, p.55). Para Gjerdingen (1986, p.31), as complexas 

convenções que caracterizam as schemata não são modelos platônicos que 

habitavam a mente dos compositores e dos ouvintes, mas sim padrões 

específicos formados para um propósito artístico, padrões que poderiam ser 

transformados de acordo com as mudanças artísticas.

A maioria dos acadêmicos presume que a frase em questão é 

onipresente em um longo recorte temporal na história da música; a suposição, 

no entanto, é baseada em uma definição essencialista desta frase como um 

simples padrão harmônico (I-V,V-I). Como Gjerdingen, ao contrário, define o 

protótipo como uma complexa correlação de características melódicas, 

harmônicas, contrapontísticas e métricas, o conjunto de frases musicais que 

atendem a essa definição apresentam grande especificidade histórica 

(GJERDINGEN, 1991, p.132). Segundo o autor:

... um schema musical de qualquer complexidade real não será 
encontrado em todos os períodos históricos; por exemplo, este
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mesmo tipo de schema antecedente-consequente supracitado é 
pouco usual fora do contexto da música do século XVIII e início do 
século XIX. Para Monteverdi ou W ebern este padrão é impensável, 
para Corelli ou Bruckner é um padrão improvável, para Vivaldi ou 
Chopin é uma ocorrência ocasional, e para Haydn ou Mozart é lugar 
comum. (GJERDINGEN, 1986, p.33, tradução nossa) .31

Vasili Byros esclarece que as schemata, enquanto objetos estéticos e 

estruturas de conhecimento, são "selos" de seu período e, portanto, 

inescapavelmente historicizados (BYROS, 2009, p.241). Sobre este fenômeno, 

Byros cita o próprio Leonard Meyer ao dizer que este autor "viu padrões como 

o 1-7, 4-3 não apenas como categorias teóricas; ao invés disso, as schemata 

eram consideradas "hábitos arraigados” socialmente, categorias mentais 

fundamentalmente moldadas pela inteiração da mente com um ambiente 

cultural em particular (BYROS, 2012, p.275). Meyer viu nessas formas de estilo 

a holística convergência entre história, cultura e cognição -  documentações 

dos "comportamentos culturalmente qualificados do ser humano em 

circunstâncias histórico-culturais específicas” (MEYER, 1989, p.x, apud ibid). O 

período de vida de Clementi compreende exatamente ao período de maior 

utilização do schema Meyer, segundo o gráfico da figura 37:

31 No original: ... a musical schema of any real complexity is not found in all historical periods; 
for exemplo, the exact type of antecedent-consequent phrase schema discussed thus far is 
unusual outside of the eighteenth and early nineteenth centuries. For Monteverdi or Webern 
such a pattern is unthinkable, for Corelli or Bruckner unlikely, for Vivaldi or Chopin an 
occasional occurrence, and for Haydn and Mozart a commonplace.
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FIGURA 37 - O SCHEMA MEYER ATRAVÉS DO TEMPO

FONTE: GJERDINGEN (1986, p.229)
NOTA: Demonstração da quantidade de exemplos encontrados por Gjerdingen do schema 

Meyer desde o ano 1720 até o ano 1900.

Os exemplos a seguir demonstram como Clementi utiliza do Meyer 

como schema de abertura, e, por consequência, como material para temas 

importantes:

FIGURA 38 - COMPASSOS DO SEGUNDO MOVIMENTO DA SONATA O P .8 N°1

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA:as marcações em vermelho, onde o baixo apresenta o percurso 1-7, 4-3, 

demonstram o schema Meyer.
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FIGURA 39 - COMPASSOS INICIAIS DO PRIMEIRO MOVIMENTO DA SONATA OP.7 N° 3

FONTE: CLEMENTI (1782)

Com relação aos dois exemplos supracitados, o primeiro apresenta o 

Meyer de uma forma mais clara, tendo no baixo a sequência 1 -  7; 4 -  3; o 

segundo exemplo se trata de uma forma mais elaborada do schema onde as 

notas chave estão marcadas em vermelho e as marcações em amarelo 

apontam para as notas que possuem características mais ornamentais
32(escapadas e apojaturas) Ambos os exemplos apresentam a harmonia I -  V 

-  V -  I.

3.4.2.2 Heartz

Recentemente, o amplo léxico de protótipos constituído na pesquisa de 

Gjerdingen e publicado em seu trabalho de 2007 tem sido ampliado por 

diversos autores. O musicólogo Daniel Heartz chama a atenção para um 

evento corriqueiro na música do século XVIII onde a harmonia da 

subdominante acontece sobre um pedal de tônica. Heartz acredita não ser 

coincidência o aparecimento deste mesmo modelo em trechos de árias de 

ópera onde o compositor usa da palavra core (coração), alegando que este 

padrão transmite o afeto da doçura e da ternura dentro da música do estilo 

galante; este padrão foi, posteriormente, intitulado como Heartz por seu aluno 

John Rice. Contudo, é importante notar que Gjerdingen não compartilha desta 

relação entre schema musical e a teoria dos afetos estabelecida por Heartz,

A marcação em azul será explicada adiante32
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pois não é feita qualquer relação entre estes dois conceitos ao longo de sua 

obra. Na descrição deste esquema por John Rice, tem-se:

Daniel Heartz destacou algumas passagens na música do século 
XVIII que apresentam uma harmonia de Subdominante sobre um 
pedal da Tônica, que implicam em uma doçura e delicadeza 
características de algumas vertentes do estilo Galante. Estas 
passagens podem ser descritas como elaborações de um Schéma de 
condução de vozes em que a melodia se move do quinto grau da 
escala para o sexto e retorna, sobre um baixo que sustenta o primeiro 
grau. Eu chamo este esquema de Heartz e dem onstro como 
compositores de Corelli a Mozart o utilizaram como um gesto de 
abertura ou como resposta em obras instrumentais e vocais. (RICE, 
2014, p.1, tradução nossa) .33

FIGURA 40 - OPERA ERNELINDA DE LEONARDO VINCI, 1 ° ATO. “SENTO CHE DICE AL 
CORE" COM PASSOS 14-16

Andante HEARTZ
A ü ©

HEARTZ 
© © © ©

í=
Sen - to che di - ce al co la

© ©
FONTE: RICE (2014, p.9)

Em Clementi, este mesmo schema se manifesta na abertura de sua 

Sonata Op.8 n°1:

33 No original: Daniel Heartz has called attention to passages in eighteenth-century music with 
subdominant harmony over a tonic pedal, which convey a sweetness and tenderness 
characteristic of a certain strain of the galant style. These passages can be described as 
elaborations of a voice-leading schema in which a melody moves from the fifth scale degree to 
the sixth and then returns to the fifth, over a bass that sustains the first scale degree. I call this 
schema the Heartz and demonstrate how composers from Corelli to Mozart used it as an 
opening gambit and a riposte in vocal and instrumental music.
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FIGURA 41 - COMPASSOS INICIAIS DO PRIMEIRO MOVIMENTO DA SONATA OP.8 N°1.

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em vermelho mostra o baixo sobre a tônica; a marcação em laranja 

assinala as notas que geram a harmonia de Subdominante.

3.4.2.3 Do-Re-Mi

Um dos gambitos de abertura favoritos dos compositores da era 

galante foi um schema denominado por Gjerdingen como Do-Re-Mi Utilizado 

em todas as décadas e em todos os gêneros, frequentemente tinha sua parte 

do baixo na voz superior e sua melodia no baixo. A facilidade com que podia 

ser invertido transformou-o em um esquema favorito para situações onde o 

baixo inicia em imitação com a melodia, um procedimento especialmente 

comum no início do século XVIII (GJERDINGEN, 2007, p.457). Este schema 

compartilha com o Meyer a alternância da sequência harmônica I -  V -  I, onde 

o baixo normalmente se movimenta como 1 -  7 -  1 (Do-Si-Do) e a linha 

melódica, como o próprio nome sugere, segue o percurso 1 -  2 -  3 (Do-Re-Mi).

Clementi utiliza deste mesmo schema para a abertura do último 

movimento de sua sonata Op.7 n°3:
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FIGURA 42 - COMPASSOS INICIAIS DO TERCEIRO MOVIMENTO DA SONATA OP.7 N°3.
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LEGENDA: as marcações em laranja demonstram o percurso melódico 1-2-3; as marcações 
em vermelho demonstram o percurso 1-7-1 do baixo.

NOTA: a combinação destes elementos forma um típico Do-Re-Mi.

3.4.3 Gestos Transitivos

3.4.3.1 Quiescenza

Os outros dois movimentos da sonata Op.7 n°3 de Clementi 

compartilham um elemento em comum em seus temas de abertura: ambas 

possuem um pedal de tônica. Este tipo de frase musical onde é sustentado um 

baixo em I enquanto ocorrem mudanças harmônicas nas vozes superiores é 

denominado por Gjerdingen de Quiescenza (2007 p.181). O conceito de "ponto
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de órgão” descrito por Carl Philip Emanuel Bach em seu ensaio faz a seguinte 

citação:

Quando ocorrem sobre baixos longos e sustentados que 
permanecem na mesma nota mudanças harmônicas que na maioria 
das vezes costumam consistir de ligaduras, cham a-se a isso de ponto 
de órgão ou point d ’orgue.
Este último ocorre geralmente em peças elaboradas, especialmente 
em fugas, no final, sobre a quinta da tonalidade, ou sobre a última
nota. Às vezes também  é encontrado no meio de uma peça sobre a
quinta ou sobre a prima da tonalidade (BACH, 1762, trad. CAZARINI 
p.321)

Deste modo, podemos notar que uma das duas formas de manifestação do 

ponto de orgão remete ao schéma Quiescenza. Podemos, todavia, considerar 

a Quiescenza como um prolongamento da tônica.

A Quiescenza possui certa fluidez funcional, manifestando-se também 

como gesto de abertura, bem como Clementi a utiliza nos dois primeiros

movimentos de sua sonata Op.7 n°3 figura 39 e figura 43, marcações em

azulj. Segundo Gjerdingen (2007, p.460) "a Quiescenza marca um curto 

período de quietude que se segue após uma cadência relevante ao fim de uma 

seção importante. Como uma ferramenta construtiva pode também aparecer 

como um schema de abertura (geralmente não repetida), contudo, este uso era 

menos comum”

FIGURA 43 - COM PASSOS INICIAIS DO SEGUNDO MOVIMENTO DA SONATA OP.7 N°3

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em azul demonstra o prolongamento do grau I
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3.4.3.2 Ponte

Ao analisar a obra de Gjerdinger, podemos notar que a forma como o 

autor classifica e denomina as schemata é bastante semelhante ao modo feito 

pelo compositor e teórico Joseph Riepel (1709 -  1782), este fato sendo 

admitido pelo próprio autor:

Sigo os passos de Joseph Riepel, o escritor do século XVIII e mestre 
de capela em Regensburg, que deu nomes a várias schamata
importantes. Eu uso os nomes de Riepel e outros nomes conhecidos
no século XVIII sempre que possível, mas não hesito em adicionar 
novos nomes ao cânone. Para alguns esquemas vou escolher uma 
palavra, geralm ente uma palavra italiana, que captura um aspecto de 
sua função. Esta era a prática de Riepel nos anos de 1750. E para 
outras schemata, vou escolher um nome que homenageia um 
acadêm ico ou professor importante. (GJERDINGEN, 2007, p.20, 
tradução nossa). 34

As próximas três schemata apresentadas a seguir são aquelas 

catalogadas e nomeadas por Riepel e citados por Gjerdingen em sua obra, 

todas de características transitivas. Para Riepel, segundo Gjerdingen, certas 

schemata tinham uma presença tão palpável a ponto de terem seus próprios

nomes. Em seus diálogos fictícios entre aluno e professor (1752-1765), Riepel

cria uma conversação onde o professor apresenta a seu aluno três schemata -

a Fonte, o Monte e a Ponte - que seriam tão importantes ao ponto de pedir ao

aluno que "mantenha estes três exemplos em mente enquanto permanecer 

vivo e saudável”. (GJERDINGEN, 2007, p.61).

Segundo Gjerdingen (2007, p.461) a Ponte, como o próprio nome 

sugere, era uma "ponte” construída sobre a repetição ou extensão da tríade da 

Dominante ou da tríade diminuta gerada a partir da sensível. Em minuetos, 

esta ponte era colocada imediatamente após a barra de repetição e conectava 

a recém-cadenciada "segunda tonalidade” com o retorno à tônica original. De 

uma forma mais geral, na segunda metade do século XVIII, a Ponte tornou-se

34 No original: I follow in the footsteps of Joseph Riepel, the eighteenth century writer and 
chapel master at Regensburg who gave names to several important musical schemata. I use 
Riepel's names and other names known in the eighteenth century where possible, but I do not 
hesitate to add new names to the canon. For some schemata I will choose a word, often an 
Italian word, that captures an aspect of their function. That was Riepel's practice in the 1750’s. 
And for other schemata I will choose a name that honors a significant scholar or teacher.
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parte de diversas estratégias empregadas para incrementar a expectativa que 

antecedia uma entrada importante ou um retorno.

Concatenando com o trecho supracitado de C.Ph.E. Bach, a outra 

forma de manifestação do ponto de órgão -  aquela onde a nota pedal está no 

grau V -  poderia, então, estar confortavelmente alocada naquilo que 

Gjerdingen chama de Ponte. A utilização deste schema na música de Clementi 

é vasta, estando presente em todos os movimentos de todas as sonatas 

analisadas neste trabalho.

FIGURA 44 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COM PASSOS 56-74
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FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em azul mostra o período onde o grau V é prolongado, caracterizando 

a Ponte. As marcações em vermelho assinalam as cadências.

FIGURA 45 - SONATA O P .8 N°1, 2o MOVIMENTO. COM PASSOS 13-18
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FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em azul assinala o schema Ponte, com o prolongamento de V 

começando no compasso 14.
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Grande parte da música instrumental da era galante era composta de 

duas partes, sendo que cada uma delas deveriam ser repetida; separando 

estas duas partes encontra-se uma barra dupla. Escolher o que seria escrito 

após a barra dupla -  ou seja, como iniciar a segunda parte do movimento -  era 

tão óbvio para os compositores que foi colocado no livro de Riepel de 1755 

(GJERDINGEN, 1996, p.374). Uma das maneiras retratadas por Riepel se trata 

de uma sequência descendente pareada em dois gestos similares, este 

schema ficou conhecido como Fonte. Em concertos, arias e outras obras de 

maior porte, grandes Fontes exerciam a função de episódios de digressão tonal 

(GJERDINGEN, 2007, p.456).

Antes de inteirar-se sobre os arquétipos catalogados por Riepel, 

Gjerdingen, em suas primeiras catalogações do schema Fonte, nomeia-o como 

"vi-V”, "ii-I” ou "um passo abaixo” (GJERDINGEN, 1991, p.132). Estes nomes 

elucidam a natureza fenomenológica deste schema: eventos apresentados 

como dois pares onde a primeira metade se encontra em modo menor e a 

segunda se apresenta em modo maior um grau abaixo. Clementi utiliza-se da 

Fonte de forma conivente com o roteiro apresentado acima, logo após a barra 

dupla, iniciando a segunda parte do movimento:

3.4.3.3 Fonte

FIGURA 46 - SONATA O P .8 N°1, 2o MOVIMENTO. COMPASSOS 9-12

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em azul demonstra o schema Fonte, onde a marcação em vermelho 

indica seu primeiro estágio e a marcação em laranja indica seu segundo estágio.
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3.4.3.4 Monte

O último dos três arquétipos de Riepel apresentados aqui é o schema 

Monte. Este schema pode ser considerado o exato oposto da Fonte, ou seja, a 

repetição de dois eventos de mesmo gesto em uma sequência ascendente. 

Segundo Gjerdingen, o Monte era o esquema preferido para uma sequência 

ascendente. No início do século XVIII, Montes de três ou mais seções podiam 

alcançar modulações relativamente distantes. Ao final do século XVIII, os Monti 

geralmente tinham apenas duas seções que enfatizavam as funções de 

subdominante e dominante, muitas vezes precedendo uma importante 

cadência (GJERDINGEN, 2007, p.458)

Bem como ocorre na Fonte, Clementi utiliza-se do Monte logo após a 

barra dupla, iniciando a segunda sessão (sendo em forma sonata, o 

Desenvolvimento). Ambos os primeiros movimentos das sonatas Op.7 n°3 e 

Op.8 n°1 possuem um Monte como primeiro evento após a exposição:
FIGURA 47 - SONATA OP.7 N°3, 1° MOVIMENTO. COMPASSOS 75-96

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em vermelho assinala o primeiro evento do Monte, a marcação em 

laranja assinala o segundo estágio.
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FIGURA 48 - SONATA OP.8 N°1, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 76-100
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FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: a marcação em vermelho assinala o primeiro evento do Monte, a marcação em 

laranja assinala o segundo estágio.

3.4.3.5 Indugio

Se tivéssemos que sintetizar as schemata Quiescenza e Ponte, 

poderíamos de uma forma um tanto quanto simplista, definir a primeira como 

um prolongamento da tônica e a segunda como um prolongamento da 

dominante. Da mesma forma, o schema intitulado Indugio pode ser 

considerado um prolongamento da subdominante (grau IV). O termo Indugio 

vem do Italiano "persistente” e, segundo Gjerdingen (2007, p.464), servia para 

alongar o evento anterior a uma cadência convergente.

Infrequente na primeira metade do século XVIII, rapidamente tornou-se 

um clichée na segunda metade. Para composições em modo maior, o Indugio 

permitia, assim como a Fonte, uma breve passagem pelo modo menor. 

Normalmente associado a esse "escurecimento” eram usadas as síncopes do 

estilo Sturm und Drang (ibid). O exemplo a seguir demonstra como este 

schema é usado por Clementi em sua sonata Op.7 n°3:
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FIGURA 49 - SONATA OP.7 N° 3, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 31-37
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FONTE: CLEMENTI (1782)

LEGENDA: a marcação em vermelho dem onstra o evento onde o grau IV é prolongado, sendo
esta a principal característica do Indugio. Em seguida este grau IV se eleva em meio 
tom (marcação em laranja) cadenciando no grau V (marcação em roxo), denotando 
uma cadência convergente.

3.4.3.6 Prinner

O gesto transitivo menos utilizado por Clementi nas sonatas analisadas 

neste trabalho é o schema denominado Prinner, estando presente em apenas 

uma ocasião. Esta escassez é compreensível tendo em vista que seu período 

de maior ocorrência foi de 1720 até 1770, apesar de ter-se mantido como 

opção ao longo de todo o século. A presença do Prinner é uma das melhores 

indicações de um estilo musical forjado no galante italiano (GJERDINGEN, 

2007, p.455). Este schema se apresenta como um movimento descendente do 

baixo seguindo o percurso 4-3-2-1, em contraponto com a voz superior, a qual 

realiza o percurso 6-5-4-3. Este protótipo se apresenta, frequentemente, como 

uma resposta ao schema Romanesca.

Consistindo em um schema de quatro eventos onde as vozes se 

movem paralelamente em um intervalo de terças, o Prinner pode ser 

identificado já em uma época bastante posterior à era galante. Quando iniciado 

a partir da tônica (baixo: 1 -  7 -  6 -  5; voz superior: 3 -  2 -  1 -  7) este schema 

apresenta características modulatórias, induzindo a uma cadência ao grau V. É 

possível inferir que os padrões fraseológicos encerrados em cadência frigia, tão 

comuns no século XVI e XVII, pudessem ser qualificados como Prinner. O 

Prinner pode ser vinculado ao baixo da passacaglia como pode ser visto neste 

exemplo de Frescobaldi “Partite sopra passacagli”:
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FIGURA 50 - PARTITE SOPRA PASSACAGLI

FONTE: FRESCOBALDI (1616)
LEGENDA: o trecho apresenta uma progressão harmônica característica do schéma Prinner. A 

marcação em laranja demonstra a progressão 6-5-4-3; a marcação em vermelho 
demonstra a progressão 4-3-2-1.

Rememorando o Lamento della ninfa de Monteverdi apresentada 

anteriormente (figura 15) podemos inferir que o baixo do lamento (ou baixo da 

passacaglia) poderia ser considerado um Prinner modulante em modo menor, 

assim como o exemplo de Frescobaldi supracitado. Clementi, no terceiro 

movimento de sua sonata Op.8 n°1, utiliza-se de um Prinner não-modulante, ou 

seja, tendo no tenor o percurso 4 -  3 -  2 -  1 e no soprano 6 -  5 -  4 -  3, aos 

moldes do que era corriqueiro dentro do estilo galante:

FIGURA 51 - SONATA O P .8 N°1, 3o MOVIMENTO. COM PASSOS 72-77

I

FONTE: CLEMENTI (1782)
Legenda: a marcação em laranja demonstra a progressão 6-5-4-3; a marcação em vermelho 

demonstra a progressão 4-3-2-1, caracterizando o schema Prinner.
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4 DISCUSSÃO

As experiências adquiridas por Clementi após duas incursões no 

continente europeu experimentando os fortepiano materializam-se em uma 

notável mudança de estilo em sua música, como pode ser observado, 

particularmente, a partir das sonatas Opp. 7 e 8 de 1782. Nestas obras, 

Clementi emprega, pela primeira vez, as tonalidades menores, sugerindo um 

radicalismo técnico e expressivo raramente presentes em sua música até 

então. Essa nova perspectiva é aprofundada nos opp. seguintes (opp. 12-25), 

com especial destaque para as Sonatas Op. 13 n° 6 em Fá menor e a Op. 25 

n° 5 em Fá# menor.

Nessas obras, Clementi realiza uma síntese do estilo italiano de escrita 

a duas vozes derivado de seus estudos (principalmente de Scarlatti) com uma 

escrita polifônica imitativa cromática, mais sofisticada e impregnada de 

recursos técnicos então modernos (escalas e progressões em terças 

paralelas). Aliado a isso, há um nítido interesse do compositor no aspecto 

formal, pois diversas destas obras (em particular as sonatas em modo menor) 

apresentam artifícios inusitados, como falsas reexposições (Op. 25 n° 5 Fá# 

menor, 1° movimento) e reexposições fundidas com episódios (Op. 7 n° 3 em
35Sol menor, 1° movimento35). Reunidos, todos esses elementos compõem um 

quadro que as projeta a um novo patamar expressivo, sempre auxiliados por 

uma alternância entre, essencialmente, três estilos contrastantes entre si
36 37 38(brilhante36, sensível3 '  e cantabile ), alternância essa que, mesmo comum em 

outros mestres contemporâneos, foi capaz de chamar a atenção de Beethoven, 

posto que ele declarava que as sonatas de Clementi eram excelentes 

exemplos deste gênero.

35 A qual sera discutida mais adiante
36 O term o brilhante, usado por Daube, (1797), Türk, (1789) e Koch, (1802), refere-se ao uso de 
passagens rápidas para exibição virtuosística ou de intenso sentim ento. Os compositores 
italianos -  A lessandro Scarlatti, Arcangelo Corelli e Antonio Vivaldi -  codificaram o estilo 
brilhante por meio de repetições e sequências sistemáticas (RATNER, 1980, p.19).
37 Aplica-se ao estilo íntimo e pessoal, geralm ente de caráter sentimental. C. Ph. E. Bach foi o 
principal representante deste estilo. Sua música, em geral, apresenta rápidas mudanças de 
caráter, figuras e continuidade interrom pidas, ornamentação elaborada, incertezas e, 
geralm ente, harmonias dissonantes -  todas qualidades que sugerem envolvimento pessoal 
intenso, antecedentes da expressão romântica e diretam ente opostas à  estatutária unidade da 
música barroca (RATNER, 1980, p.20)
38 Ratner define esse estilo como uma música com uma veia lírica em um tempo m oderado, a 
linha melódica tendo a predominância de notas relativamente longas e uma tessitura discreta 
(RATNER, 1980, p.20)
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Na construção do Tema I do primeiro movimento da Sonata Op. 7 n° 3, 

a quadratura se mantém nas duas primeiras frases, porém a simetria é 

quebrada pelo emprego de uma Cadenza Finta (compasso 16) e da repetição 

da estrutura cadencial, resultando em uma estrutura de 8+8+4 compassos. De 

qualquer forma, a Antecedente e a Consequente se dividem claramente em 

duas regiões motívicas distintas de tamanho similar (quatro compassos cada), 

uma com função propositiva (compassos 1-4) e outra com função cadencial 

(compassos 5-8). Na função propositiva, o baixo é um pedal de I, e na 

cadencial ele se move estabelecendo as fundamentais essenciais para a 

articulação da cadência.

No primeiro movimento da sonata Op. 8 n° 1 a técnica é distinta, mas o 

resultado é o mesmo: a quebra da simetria. Neste caso, a segunda cadência é 

expandida através do emprego de uma breve Ponte que converge à dominante 

(precedida de 6a aumentada), totalizando 22 compassos. Há menos 

movimentação do baixo na cadência, e a função propositiva (compassos 1-4) 

igualmente se mantém sobre um pedal de I. Aqui, distintamente da sonata Op. 

7 n° 3, Clementi volta a explorar o contraste de estilos, alternando entre 

cantabile/sensível x brilhante (na Antecedente) e cantabile x stricto com escrita 

a quatro vozes e síncopes na cadência da Consequente. Ainda, outra 

característica notável na construção do tema da sonata Op. 7 n° 3 é a 

concentração motívica, com a repetição da figura longa-curta (iâmbica), cuja 

inspiração pode perfeitamente ter advindo do finale da sonata K310 em Lá 

menor para piano de Mozart composta quatro anos antes (1778). A figura 52 

ilustra as duas obras para comparação, e a figura 53 reproduz a área temática I 

da Sonata Op.8 n°1.
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FIGURA 52 - COMPARAÇÃO MOZART X CLEMENTI

FONTE: MOZART (1778); CLEMENTI (1782)
NOTA: compassos 1 - 19 da Sonata K310 em Lá menor para piano de W. A .M ozart - 1778 (3° 

movimento) em comparação com os compassos 1 - 12 da Sonata Op. 7 n°3 em Sol 
m enor para piano de Clementi - 1782 (1° movimento).
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FIGURA 53 - SONATA OP.8 N°1 DE CLEMENTI. 1o MOVIMENTO

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: em azul, proposta estilo cantabile/sensível; em vermelho, cadência da Antecedente 

-  estilo brilhante; em verde, cadência da Consequente -  estilo stricto.

O emprego de schemata de mesma função e que sejam 

intercambiáveis -  tal qual ocorre nestas duas obras -  já foi objeto de discussão 

em Hartmann, Pereira e Guerra (2020). Gjerdingen (1986, p.29) afirma que as 

schemata de diferentes categorias podem livremente se sobrepor ou serem 

incorporadas umas às outras, como pode ser percebido no exemplo da Figura 

39, onde a marcação em azul indica o uso do schema Quiescenza em 

concomitância com o Meyer apresentado na clave de Sol (marcação em 

vermelho); o autor ainda ressalta que o emprego simultâneo de múltiplas 

schemata em uma mesma frase alcançou seus níveis mais altos de 

desenvolvimento nos trabalhos finais de Haydn e Mozart (Ibid).

A figura 54 emprega uma curiosa e sofisticada sobreposição de 

schemata, onde estão contidos nos compassos iniciais de cada um dos 

estágios do Monte outros dois esquemas: na voz superior (marcação em azul) 

encontra-se um pedal de V, caracterizando uma Ponte; na voz inferior 

(marcação em roxo) um percurso de baixo 1 -  2 -  7 -  1 (inferindo a progressão 

harmônica I -  V -  V -  I), caracterizando um Meyer, amontoando, assim, um 

acumulado de três schemata em um único trecho.
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FIGURA 54 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 75-96

FONTE: CLEMENTI (1782)

A inteiração entre diferentes schemata em um mesmo trecho musical, 

além de demonstrar a inventividade dos compositores, promove, 

paralelamente, certa ambiguidade ao classificá-los. Vejamos: a figura 55 

demonstra o schéma Heartz, onde a harmonia da subdominante ocorre sobre 

um pedal de tônica; ora, a persistência em um pedal de tônica não seria 

suficiente para qualificar uma Quiecenza? Ao qualificar o schéma Heartz, Rice 

faz a associação deste schema com o afeto da ternura; no entanto, uma 

ambigüidade é gerada quando é exigida uma análise baseada em uma 

perspectiva puramente harmônica, onde a inexistência de um texto ou de uma 

cena -  elementos que corroborariam para a classificação do Heartz -  

comprometeria a sua identificação, como é o caso na música instrumental.
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FIGURA 55 - SONATA O P .8 N°1, 1o MOVIMENTO

7 7

FONTE: CLEMENTI (1782)

A figura 56 demonstra outra ambivalência: no referido trecho poder-se- 

ia identificar a presença de ambas as schemata -  Do-Re-Mi e Meyer -  onde 

ambas as classificações se mostram plausíveis, tendo em vista a existência de 

elementos que justificam a presença de ambos os protótipos.
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FIGURA 56 - SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO. COMPASSOS 11 -  30

f  r r r  r

changing-note schemata 
(Meyer)
FONTE: CLEMENTI (1782)

NOTA: acima, a possibilidade da m anifestação do Do-Re-Mi; abaixo, é assinalado o mesmo 
trecho, porém com a possibilidade do Meyer

A sobreposição de diferentes schemata se mostra um curioso artifício 

utilizado por Clementi para realizar uma variação de um tema já apresentado. 

Na figura 39 notamos que o tema inicial do primeiro movimento da sonata op.7 

n°3, cujo material esquemático é um Meyer sobre uma Quiescenza, agora 

reaparece sobre um pedal de dominante (figura 57), dando a ele características 

do schema Ponte, substituindo a Quiescenza. Portanto, notamos que a 

manipulação destes esquemas híbridos -  Meyer/Quiescenza e sua 

transformação em Meyer/Ponte -  é mais um exemplo que demonstra a 

possibilidade de diferentes schemata coexistirem em um mesmo trecho, o que 

evidencia a engenhosidade de Clementi ao operá-las.
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FIGURA 57 - SONATA OP.7 N°3, 1° MOVIMENTO. COM PASSOS 177 -  180.

FONTE: CLEMENTI (1782)
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4.1 ANÁLISES 39

Sonata Op.7 n°3: 1° movimento -  Allegro com spirito

39 Visando m aior inteligibilidade e clareza na leitura não serão assinalados todos os eventos 
nas partituras, estando estes integralmente apresentados nas tabelas que as seguem .
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Meyer / Quiescenza (1-4)

Estrutura 
Expositiva (Tema 

I em I) -  (1-20)

Período com Cadência Convergente (5-8)
motivos x,y e z Meyer / Quiescenza (9-12)

com duas Cadência Finta (V-VI) (13-16)
Cadências finais Cadência Perfeita (Clausula Vera) 

(17-20)

Estrutura 
Transitiva (21-42)

Transitivo
Dó-Ré-Mi (21-28)

E X P O S I Ç Ã O  ( 1 - 8 0 ) Indugio/Convergente (32-36)
Queda Comma/Passo Indietro (38-42)

Estrutura 
Expositiva (Tema Período com

Bergamasca/Cad. Composta (47-50)

II em III - 
Relativo) (43-58)

motivos x,y e z
Cad. Composta (56-58)

l ■ fcn on\ Ponte/Cad. Composta (59-74)
Cad. Plagal (74-80)

Meyer/Ponte (81-84)

Monte

Escala Ascendente em 
Uníssono (Sib-Sol) (85­

88)
(81-96) Meyer/Ponte (89-92)

D E S E N V O L V I M E N T O

Escala Ascendente em 
Uníssono (Dó-Lá) (93­

96)
(8 1 -1 4 1 ) Ligação (97-100) Passo Indietro (incompleto) (97-98) 

/Tenorizans (99-100)

Episódio Período de duas 
frases iguais Aumentação do Tema I (102-117)

Retransição
Monte (incompleto) (117-123)

Ponte (124-141)

Estrutura 
Expositiva (Tema 

II -  em VI)

Período com
Bergamasca/Cad. Composta (147­

150)

R E E X P O S I Ç Ã O  

I N V E R T I D A  ( 1 4 3 - 1 8 4 )

motivos x,y e z
Bergamasca/Cad. Evadida (157-158)

Estrutura Transitiva Monte (158-167)

Estrutura 
Expositiva (Tema 

I em I)

Período com Meyer (169-172)
duas Cadências, - Cadência Convergente (173-176)

Convergente e Ponte/Meyer (177-180)
Perfeita Cadência Perfeita (181-184)

C O D A  (1 8 5 - 2 2 0 )

Motivo x em 
cromatismo Ponte + Cad.Perfeitas (185-205)

Bergamascas (207-210/211-214)
Plagal (214-220)
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2° movimento -  Cantabile e lento
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E x p o s i ç ã o

Estrutura Expositiva 
(Tema I) Frase Única Quiescenza (1-4)

Transição

Afirmativo Ponte (V de Mib) (5-6)
Transitivo Convergente (7-8)

Queda
Ponte (V de Sib) (9-10) 
Cad. Finta (V-VI) (10) 
Convergente (11-12)

Estrutura Expositiva 
(Tema II) - Período

Antecedente

Tríade (13) 
Comma (14-15) 

Bergamasca — V (15­
16)

Consequente

Tríade (+V do II) (17) 
Comma (18) 

Bergamasca (Perfeita 
Cantizans) (19-20)

R e t r a n s i ç ã o Acorde W  (20)

R e e x p o s i ç ã o

Estrutura Expositiva 
(Tema I) Frase Única Quiescenza (21-24)

Transição

Afirmativo Ponte (V de Dó 
menor) (25-26)

Transitivo

Dominantes 
Cromáticas (27-29) 
Ponte (Lab) (29-30) 
Bergamasca (31-32) 

Ponte (Lab) (33-34)
V  de VI (preparação 

para Fonte) ((35) 
Fonte* (36-37)

Queda Convergente (37-38)

Estrutura Expositiva 
(Tema II)

Antecedente

Tríade (39) 
Comma (40-41) 

Bergamasca — V (41­
42)

Consequente

Tríade (+V do II) (43) 
Comma (44) 

Bergamasca (Perfeita 
Cantizans) (45-46)

C o d a
Prolongamento de I 

(47-48)
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3° movimento -  Presto



98



99



100

E x p o s i ç ã o

Estrutura Expositiva 
(Tema I)

Antecedente

Dó-Ré-Mi (1-3) 
Cadência Imperfeita 
(Cantizans no Baixo) 

(4-5)

Consequente

Dó-Ré-Mi (5-7) 
Cadência Imperfeita 
(Cantizans no Baixo) 

(8-9)

Transição Afirmativo /T ransitivo V-I Sol Menor — V Sol 
— V Dó Menor (9-12)

T ransitivo/Queda Bergamasca (13-16)

Estrutura Expositiva 
(Tema II)

B1 Sol-Fá-Mi (16-20)

B2

Dó-Ré-Mi (20-22) 
Bergamasca (23-24) 

Comma (24-30) 
Dó_Ré-Mi (31-32) 
Bergamasca (33-34)

Estrutura Conclusiva

Quiescenza (34-38) 
Clausula 

Cantizans/Tenorizans 
(38-40)

D e s e n v o l v i m e n t o

Transição Modulante Sequência Modulante
Bb menor — Eb menor 

(41-49)

Episódio
Dó-Ré-Mi em Sol# 

menor (50-57)

Transição

Dominantes 
Encadeadas — Baixo 

Cromático -Sol#-Fá#- 
Fá-Mi (58-61)

S1 Sequência Modulante

Ponte (V Lá menor) 
(61-63)

Ponte (V Ré menor) 
(64-67)

Ponte (V Ré menor) 
(67-71)

Retransição

Ponte (V Sol Menor) 
(71-76)/Clausula 

Altizans (76) 
Cadência Frígia (6a 

Aumentada) (76-80)

R e e x p o s i ç ã o

Estrutura Expositiva 
(Tema II)

B2

Comma (80-86) 
Dó_Ré-Mi (86-88) 
Bergamasca (89-90) 

Comma (90-96) 
Dó_Ré-Mi (96-98) 

Bergamasca (99-100)
Estrutura Conclusiva V-I (100-104) 

Quiescenza (104-106)
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Análise da Sonata Op.8 n°1: 1° movimento -  Allegro
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1G3
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E X P O S I Ç Ã O  ( 1 - 8 0 )

Estrutura 
Expositiva (Tema 

I) (1-22)

Período Binário 
assimétrico (expansão 

da segunda frase)

Heartz/Quiescenza (1-4)

Convergente (7-8) 
Heartz/Quiescenza (9-12) 

Dó-Ré-Mi (Sib) (13-15) 
Ponte/6a Aumentada (16-22)

Transição (23-33) Afirmativo/Transitivo Tríade (23-26)
Queda Ponte (26-33)

Estrutura 
Expositiva (Tema 
II -  Relativo III) 

(34-76)

Proposta — Resposta — 
Ponte Duas 

Cadências, uma V-VI, 
outra V-I (próximo do 
Arquétipo de Sentença

Dó-Ré-Mi/Tríade
(34-44)

Indugio (45-48)
Ponte (49-59) 

Bergamasca — Cadência Finta 
V-VI (60-65)
Ponte (66-71) 

Bergamasca — Cadência Perfeita 
Composta (72-76)
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Estrutura 
Conclusiva (76­

80)

Prolongamento de I (Sib maior) 
(76-80)

S1 (81-99)

D E S E N V O L V I M E N T O

(8 1 - 1 0 7 )

Monte
(81-96

Estrutura
Sib maior

-  Dó Frígia
Menor Alterada

com + V-I
síntese do Altizans
arpejo de (81-88)
conclusão
+ Tema I
Estrutura 

Dó 
Menor — 

Ré 
Menor 

com 
síntese do 
arpejo de 
conclusão 
+ Tema I

Frígia 
Alterada 

+ V-I 
Altizans 
(89-96)

Retransição (97­
107)

Mi-Fá-Sol (em Ré Menor) (97­
____________ 99)____________
Ponte com 6a Aumentada (V de 

Ré Menor) (100-107)
Estrutura 

Expositiva (Tema 
II -  VII -  Fá 

maior) (108 -  120)

Proposta e Resposta Dó-Ré-Mi/Tríade (108-116)

Elaboração
Fá-Sib-(Mib) Dó menor — 

Progressão por 4as Ascendentes 
__________ (114-120)__________

Ponte (120-135)

R E E X P O S I Ç Ã O  

I N V E R T I D A  (1 0 8 - 1 6 8 )

Transição/Queda
(120-151)

Clausula Bassizans (135-136) 
Prolongamento de I (Dó 

 menor) (136-139)_____
Ponte (140-151)

Estrutura 
Expositiva (Tema 

I) (157-168)

Período Binário 
Simétrico com 
segunda frase 

suspensiva

Heartz/Quiescenza(153-156) 
Cadência Perfeita (Bergamasca 

cromática/ Bassizans em 
Uníssono) (157-160)

Heartz/Quiescenza (161-164) 
Cadência Perfeita (Bergamasca 
cromática/ Cadência Finta V­

________VI) (165-168)________
Bergamasca 6 V-I (168-173)

C O D A  (1 6 8 - 1 8 6 )

amasca — Cadência Finta 
V-VI (174-176)

Bergamasca 6 V-I (176-181)
Bergamasca V-I (182-184)
Bergamasca V-I (184-186)
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,----------------------------------------  M EYER

2o movimento -  Andante cantabile
INDUGIO / C AD .PER FEITA

MEYER

-----------------
1 1

■4*

ff UH .

__ p*.

f  Vl>

t" r  L

P —4—r

I j» f
v. i> i) y j .---------------------- -

------------------
r  ■

A  (1 - 8 ) Estrutura Expositiva
Meyer (1-4)

Indugio — Cadência 
Perfeita (5-8)

B  ( 9 - 1 6 )
Elaboração Fonte (9-12)
Retransição Ponte (Tristão) (13-16)

A ’ ( 1 7 - 2 4 ) Estrutura Expositiva

Meyer (17-20)
Passo

Indietro/Bergamasca — 
Cadência Perfeita (21-24)
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3° movimento -  Presto



108



109

E X P O S I Ç Ã O  ( 1 - 4 6 )

Estrutura Expositiva (Tema I)

Tríade (1-3) 
Bergamasca — Cadência 

Imperfeita 2-3 (4-6) 
Ligação melódica 
cromática (6-8) 
Tríade (9-11) 

Bergamasca — Cadência 
Imperfeita 2-4(ap)-3 (12­

14)

Transição Afirmativo Cadência Perfeita — 
Altizans (2x) (15-18)



110

Transitivo Monte (19-22)

Queda Ligação melódica 
Diatônica (22-24)

Estrutura Expositiva (Tema II — Vm)

Ponte (25-31) 
Bergamasca (IV) — 
Cadência Perfeita 
Composta (32-34) 

Ponte (35-39) 
Bergamasca (IV) — 
Cadência Perfeita 
Composta (40-42)

Estrutura Conclusiva VII-I sobre I (43-46)

D E S E N V O L V I M E N T O

( 4 7 - 9 4 )

S1
Progressão em Quartas 

Ascendentes com última 
evadida para 3a (47-61)

S2 Prolongamento da 
Tríade Sib maior (62-70)

Retransição

Escala Ascendente em 
Uníssono (70-72) 

Prinner-Romanesca (73­
76)

Passo Indietro (78-80) 
Bergamasca — Cadência 

Perfeita em Sib maior 
(81-82)

Escala Ascendente em 
Uníssono (82-84) 

Prinner-Romanesca (85­
88)

Passo Indietro (90-92) 
Bergamasca — Cadência 

Perfeita em Sib maior 
(93-94)

R E E X P O S I Ç Ã O  ( 9 5 ­

1 4 4 )

Estrutura Expositiva (Tema I)

Tríade (95-97) 
Bergamasca — Cadência 
Imperfeita 2-3 (98-100) 

Ligação melódica 
cromática (100-102) 

Tríade (103-105) 
Bergamasca — Cadência 

Imperfeita 2-4(ap)-3 
(106-108)

Transição
Afirmativo Cadência Perfeita — 

Altizans (2x) (109-112)
Transitivo Monte (113-116)

Queda Ponte (116 -124)

Estrutura Expositiva (Tema II — Im)

Ponte (125-129) 
Bergamasca (IV) — 
Cadência Perfeita 

Composta (130-132) 
Ponte (133-137) 

Bergamasca (IV) — 
Cadência Perfeita 

Composta (138-140)

Estrutura Conclusiva VII-I sobre I
(141-144)
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4.2 LEGADO E INFLUÊNCIA

Durante a segunda metade do século XVIII, vários fabricantes de 

instrumentos de teclado originários de vários países da Europa migraram para 

Londres, transformando a cidade em um pólo de fabricação dos pianos mais 

modernos desta época, produzindo desde Square pianos (pianos de mesa, 

apropriados para a música doméstica), até os Grand pianos. A mecânica dos 

pianos desenvolvidos por este grupo de fabricantes diferenciava-se da 

mecânica dos pianos vieneses -  de sonoridade mais límpida e menos potente, 

descendente direta da mecânica criada por Bartolomeo Cristofori. Este novo 

mecanismo, denominado "mecanismo inglês”, possuía um teclado mais 

pesado, além de maior quantidade de cordas para cada nota e tábua 

harmônica mais densa, gerando uma sonoridade mais rica e cheia. Os pianos 

ingleses encorajaram compositores e pianistas a explorar as novas 

possibilidades do novo instrumento, ao passo que, por sua vez, os pianistas da 

época inspiravam os fabricantes de piano a desenvolver ainda mais as 

possibilidades do instrumento. Esta sinérgica interação entre fabricantes e 

pianistas gerou o que pode ser chamado de "Escola londrina de pianoforte”. 

Este termo não se refere a uma instituição, mas sim a um grupo de pianistas- 

compositores atuantes em Londres durante as décadas de 1780 e 1790. "Se 

existe alguém que pode ser considerado o fundador ou líder desta ‘Escola 

londrina de pianoforte’, este é Muzio Clementi” (RICE, 2013, p.247).

Devemos notar que Clementi pode ser considerado um precursor dos 

pianistas e dos compositores para piano do início do século XIX. As sonatas 

escritas entre as décadas de 1780 e 1790 podem ter servido de modelo para 

Beethoven e seus seguidores, e estes certamente ajudaram a propagar a idéia 

de que Clementi era o criador da moderna sonata para piano, agora mais 

extensas e harmonicamente avançadas. Dentre os compositores/pianistas que 

utilizaram a obra de Clementi como modelo, podemos destacar J.B.Cramer 

(1771 -  1858), um de seus alunos. Em seu catálogo de obras encontra-se um 

compêndio didático intitulado Instruções para o Pianoforte; esta obra, publicada 

em 1812, apresenta enorme semelhança com o compêndio didático de 

Clementi Introdução à arte de tocar o Pianoforte de 1801. Vejamos:
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FIGURA 58 - MÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (1)

í  ^  "7 ( N/  Tĥ  Tliird ))
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FONTE: CRAMER (1812); CLEMENTI (1801)
NOTA: Capa dos métodos de C ram er (esq.) e Clementi (dir.). Am bos anunciando o mesmo

conteúdo: um método para instruções prelim inares ao piano, contendo exercícios para 
dedilhados e obras de outros renomados compositores, nas escalas maiores e 
menores.

FIGURA 59 - M ÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (2)

NOTA: Comparação entre as primeiras páginas dos métodos de C ram er (esq.) e Clementi 
(dir.). Am bos contendo informações prelim inares sobre a pauta musical e as claves.



113

FIGURA 60 - MÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (3)

NOTA: Comparação entre as páginas dedicadas ao ensino das notas musicais e sua
localização na pauta de acordo com a clave utilizada, seguido de instruções sobre 
intervalos. Cram er (esq.) /  C lementi (dir.)

FIGURA 61 - M ÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (4)
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NOTA: Comparação entre as páginas dedicadas ao ensino das escalas maiores e menores e 
seus respectivos dedilhados. Cram er (esq.) /  C lementi (dir.)
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FIGURA 62 - MÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (5)

Mra«l|

NOTA: Páginas onde os autores sugerem exemplos de dedilhados para figurações recorrentes 
na música para piano. C ram er (esq.) /  C lementi (dir.).

FIGURA 63 - M ÉTODOS DE CRAMER X CLEMENTI (6 )

V )

1lir dots i f f  only no one slde.thc air,dll only on the side of the dotted bar must he repeated

NOTA: Primeira página de ambos os métodos após as instruções prelim inares, onde se iniciam 
a apresentação de prelúdios (compostos pelos próprios autores) seguidos de peças de
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outros autores. É notório que C ram er (esq.) segue exatamente o esquema feito por 
C lementi (dir.).

A influência de Clementi sobre Cramer é tamanha que se chega a 

cogitar a possibilidade de plágios por parte do compositor alemão; o que de 

fato ocorreu: Em sua coleção de estudos para piano Gradus ad Parnassum, 

Clementi cita na introdução do estudo n°14 o ditado latino “tulit alter honoris" 

("outro teve as honras”, queixa do poeta romano Virgílio por ver outros 

colherem os frutos do seu trabalho). Nesta citação, Clementi se refere à 

segunda peça da coleção intitulada Dulce et Utile (publicada em 1815) de 

Cramer, onde o plágio é evidente (figura 64). Além da citação, Clementi ainda 

explica que seu estudo n°14 é uma adaptação de um de seus duetos 

publicados em 1781. Esta citação esteve presente nas primeiras edições de 

Gradus ad Parnassum:

FIGURA 64 - ESTUDOS CRAMER X CLEMENTI

FONTE: CLEMENTI (1817); CRAMER (1815)
NOTA: Comparação entre o estudo n° 14 do álbum Gradus ad Parnassum  de C lementi (acima) 

com a segunda peça do álbum Dulce et Utile de C ram er (abaixo); onde o segundo se 
apresenta praticamente como uma variação do primeiro.



116

FIGURA 65 - SEQUENCIA HARMONICA UTILIZADA EM AMBAS AS PEÇAS SUPRACITADAS

FONTE: Do autor

O compositor, pianista e pedagogo Carl Czerny (1791 -  1857), 

pertencente à geração seguinte à de Cramer, também apresenta em sua obra 

uma forte influência da música de Clementi, principalmente em suas obras 

didáticas. Bem como Cramer, Czerny foi um ávido escritor de estudos para 

piano, e em vários dos estudos de Czerny podemos observar grandes 

semelhanças com os estudos do Opus 44 (Gradus ad Parnassum) de 

Clementi:

FIGURA 66  - ESTUDOS CZERNY X  CLEMENTI (1)

FONTE: CZERNY (1833); CLEMENTI (1817)
NOTA: Estudo n°9 do Op.299 de Czerny (esq.) e Estudo n°16 do Op.44 de Clementi (dir.).

Am bos se apresentam como estudos para a digitação dos cinco dedos da mão direita 
em movimentos ascendentes e descendentes em graus conjuntos com 
acompanhamento de acordes breves.
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FIGURA 67 - ESTUDOS CZERNY X CLEMENTI (2)

FONTE: CZERNY (1844); CLEMENTI (1817)
NOTA: Estudo n°1 do Op.740 de Czerny (esq.) e Estudo n°17  do Op.44 de Clementi (dir.).

Assem elham -se aos estudos supracitados, porém invertendo-se as funções para cada 
mão.

FIGURA 68  - ESTUDOS CZERNY X  CLEMENTI (3)

FONTE: CZERNY (1833); CLEMENTI (1817)
NOTA: Estudo n°27  do Op.299 de Czerny (esq.) e Estudo n°3 do Op.44 de Clementi (dir.).

Estudos que trabalham  (em ambas as mãos) o controle de voz realizado pelo quinto 
dedo enquanto os outros dedos realizam uma figuração de acompanhamento de duas 
notas em semicolcheias.

É possível notar que, para além da escrita instrumental, a geração de 

Czerny também absorveu grande parte dos processos composicionais da 

música galante através de Clementi e de todos aqueles seus contemporâneos 

que ajudaram a perpetuar este vocabulário musical e sua retórica. Em uma 

breve análise do estudo Op.740 n°14 de Czerny (publicado em 1844) 

percebemos claramente a utilização das schemata de forma sistemática, ainda 

reproduzindo aqueles arquétipos musicais os quais foram concebidos a mais 

de um século antes da publicação da obra de Czerny.
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FIGURA 69 - CZERNY, ESTUDO OP.740 N°14 (1)

FONTE: CZERNY (1844)
LEGENDA: o trecho apresenta o schema Meyer (marcação em vermelho) seguido de uma 

cadência convergente (marcação em verde).

O início deste estudo Sol menor (mesma tonalidade das obras de 

Clementi analisadas neste trabalho) já apresenta como gesto de abertura o 

schema Meyer seguido de um gesto cadencial em cadência convergente. Esta 

é a mesma sequência de schemata usada na abertura da sonata Op.7 n°3 de 

Clementi (figura 70)
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FIGURA 70 - CLEMENTI, SONATA OP.7 N°3, 1o MOVIMENTO

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: bem como o trecho apresentado anteriormente, as marcações demonstram o

schema Meyer(m arcação em vermelho) seguido de uma cadência convergente 
(marcação em verde).

Ainda no mesmo estudo de Czerny identificamos o uso outras 

schemata, como demonstrado na figura 71, onde o manifesta-se o schema 

denominado Monte Romanesca, o qual, como o próprio nome sugere, atrela as 

características de ambas as schemata Monte e Romanesca. A marcação em 

azul claro demonstra o primeiro evento do Monte, a marcação em azul escuro 

demonstra o segundo evento. Um terceiro evento (em roxo) é iniciado, porém é 

interrompido pela cadência, a qual segue a norma da típica cadência galante (3 

-  4 -  5 -  1, marcação em laranja) onde o grau V é prolongado gerando o 

percurso de "dominante apogiatura” (V6/4 -> V5/3 -> I),, denotando uma 

cadência composta.



120

FIGURA 71 - CZERNY, ESTUDO OP.740 N°14, COMPASSOS 16-24

FONTE: CZERNY (1844)
LEGENDA: as marcações em azul claro, azul marinho e roxo demonstram, respectivamente, o 

primeiro, segundo e terceiro estágios do Monte Romanesca. As marcações em 
laranja assinalam o movimento que gera uma cadência composta.

A figura 72 exibe o schema Monte antes da retomada do tema inicial do 

estudo. As marcações em verde claro e verde escuro indicam o primeiro e o 

segundo evento do Monte, respectivamente.
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FIGURA 72 - CZERNY, ESTUDO OP.740 N°14, COMPASSOS 28-33

FONTE: CZERNY (1844)
LEGENDA: as marcações em verde claro e verde escuro demonstram, respectivamente, o 

primeiro e o segundo estágios do Monte.

Quanto aos aspectos formais, notamos que a reexposição do primeiro 

movimento da sonata Op.7 n°3 se apresenta como um episódio, onde Clementi 

utiliza do tema inicial da sonata, agora em modo maior e modificado por 

aumentação (técnica composicional onde as figuras rítmicas de uma melodia 

são substituídas, proporcionalmente, por figuras mais longas). Este tipo de 

reexposição "fundida” a um episódio será encontrada apenas em obras de 

compositores bem mais modernos, como pode ser visto na Abertura Trágica de 

Brahms.
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FIGURA 73 - CLEMENTI, SONATA OP.7 N°3. 1° MOVIMENTO. COMPASSOS 93-112

FONTE: CLEMENTI (1782)
LEGENDA: Neste exemplo é possível notar que o trecho marcado em verde se trata de uma 

aumentação sofrida pelo tem a inicial desta sonata.

FIGURA 74 - BRAHMS, ABERTURA TRÁGICA OP.81 (REDUÇÃO PARA PIANO)
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FONTE: BRAHMS / KELLER (1881)
LEGENDA: Acima (compassos 1 - 11): A  marcação em vermelho mostra o tema; Abaixo

(compassos 286 - 301): a marcação em vermelho mostra o retorno do tema em 
uma reexposição invertida, também por aumentação.

Um artifício amplamente empregado por Clementi em suas sonatas é a 

utilização de Pontes alongadas, evento o qual acarreta no prolongamento da 

função de dominante de uma forma ainda mais ampliada do que normalmente 

é apresentado em uma Ponte usual, gerando um efeito de maior suspensão e 

maior acúmulo de tensão harmônica, que, bem como ocorre no prolongamento 

das cadências (cadência longa), induz a uma expectativa ainda maior para o 

candenciamento na tônica. Este artifício é especialmente notável nas obras de 

Beethoven, o que não é de se espantar, tendo em vista a grande admiração 

que o compositor alemão dispunha sobre a obra de Clementi.
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FIGURA 75 - SONATA CLEMENTI X BEETHOVEN

FONTE: CLEMENTI (1782); BEETHOVEN (1803. Ed.1971)
NOTA: Am bos os trechos mostram uma Ponte a longada. Na sonata de Beethoven, esta se 

encontra entre as marcações em vermelho
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS

De todas as terminologias musicais inapropriadas, aquela que este 

autor considera uma das mais impertinentes é o termo “Pré-Clássico” em 

referência à música escrita a partir da época próxima à morte de J.S.Bach em 

1750 até as primeiras sinfonias de Mozart. Não há termo mais depreciativo 

para definir o rico repertório desta época; Em nosso idioma temos no prefixo 

“pré-” uma referência a um pequeno evento preparatório para um posterior 

evento principal, onde o objetivo é a mera preparação. Desta forma, somos 

induzidos a pensar que compositores absolutamente importantes da era 

galante estariam apenas “preparando o terreno” para aqueles compositores 

que viriam mais tarde, onde, estes sim, seriam considerados responsáveis por 

eventos relevantes.

A imagem do compositor Muzio Clementi padece do mesmo mal, onde 

seus procedimentos formais de escrita musical seriam caracterizados como um 

estilo “proto-romântico”, o qual seria maturado por personalidades posteriores. 

Este ponto de vista sobre o compositor romano pode ser notado a partir de 

artigos mais antigos que tratam da relação entre a música de Clementi com a 

de seus sucessores, como pode ser observado nas palavras de Saint-Foix ao 

usar o termo “pré-Beethovenismo” ao caracterizar a música de Clementi 

(SAINT-FOIX, 1931, p.84). A despeito disso, parece-me que a música dos 

compositores da era galante (incluindo, estilisticamente, a primeira fase de 

Clementi) não seria “pré-” qualquer coisa, tampouco “clássica”, pois o termo 

“pré-clássico” não teria mais do que uma aplicação cronológica, e certamente 

nenhuma aplicação musical, estilística ou filosófica.

O estereótipo atrelado a Clementi como um compositor de exercícios 

técnicos é citado por Steward Mac-Donald em sua reavaliação sobre a 

reputação do mesmo, apresentado a alcunha dada ao compositor como Bête 

Noire40 dos jovens aspirantes a pianista (STEWARD-MACDONALD, 2006, p.1). 

Epítetos assim encobrem as qualidades artísticas de Clementi bem como os 

processos composicionais usados pelo compositor, processos estes que fazem 

referência direta às premissas e ao decoro da era galante.

40 “Besta negra”
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Gjerdingen (2007) nos apresenta os moldes utilizados na música 

galante e, diante da pesquisa apresentada, é possível notar a adesão de 

Clementi a esses modelos, entranhados em uma escrita instrumental inovadora 

para a época, sem abrir mão do léxico esquemático estabelecido pelas 

gerações anteriores. Após as análises, conclui-se que as schemata utilizadas 

por Clementi desempenham um papel primordial na construção de suas 

sonatas Opp.7 n°3 e 8 n°1, obras estas associadas ao gesto expressivo 

beethoveniano e consideradas como manifestações primárias do pathos 

romântico, porém nunca vinculadas aos padrões composicionais da era 

galante, premissas estas que se mostram inverídicas através do escopo desta 

pesquisa.

Neste trabalho busquei demonstrar a forma como o compositor 

sofisticadamente empregou os recursos da linguagem galante disponíveis em 

seu tempo e dos quais possuía amplo repertório e total domínio. Ao utilizar os 

conceitos e nomenclaturas propostas por Gjerdingen, Meyer, Rice, etc., a 

análise revelou esta aderência aos princípios do estilo galante por Clementi, 

inclusive demonstrando criatividade e inventividade para alterá-los.

Servindo como uma ponte entre o passado e o futuro graças à sua 

longeva vida, Clementi curiosamente se mostra como um dos raros exemplos 

de artistas responsáveis pela evolução de um estilo, paradoxalmente, sem 

romper com os cânones estruturais que servem de alicerce para a construção 

de um discurso musical arquitetonicamente sólido. Sendo Clementi um grande 

conhecedor da música de seu tempo, o resultado não poderia ser diferente, 

tendo em vista que a repetição de padrões, como no caso do schema musical, 

é vinculada a categorias mentais historicamente e culturalmente determinadas.
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