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RESUMO

Este trabalho realiza um estudo sistematico sobre a teoria e a pratica dos partimenti napolitanos a
partir das fontes relativas a didatica de Giovanni Furno (1750-1837). Dessa forma, o primeiro
capitulo apresenta uma introdugdo ao tema, com breve historico das pesquisas recentes, bem como
uma reflexao sobre os possiveis motivos da negligéncia para com a teoria musical napolitana no
século XX e seu redescobrimento em tempos atuais. O segundo capitulo discorre brevemente sobre
a biografia de Giovanni Furno e sobre as fontes primarias conhecidas relativas a sua didatica. O
terceiro capitulo apresenta a primeira tradugdo para lingua portuguesa das regras de partimenti de
Furno, discutindo as teorias implicitas em seu texto e em seus partimenti, com base em fontes
primdrias e secunddrias. O quarto capitulo tem por objetivo apresentar uma proposta de realizacao
dos partimenti de Furno, analisando as diversas técnicas e possibilidades de se explorar esse
material nos dias de hoje, sempre fundamentando-se em evidéncias e fontes historicas. Por fim, o
quinto capitulo discorre sobre um manuscrito de disposi¢des atribuido a Furno, analisando seu
contetido a partir de seus pressupostos tedricos, e apresentando os preceitos pedagogicos que
fundamentam o modelo de ensino napolitano do contraponto.
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ABSTRACT

This work develops a systematic study on theory and practice of the neapolitan partimenti from
Giovanni Furno’s (1750-1837) didactic sources. Thus, the first chapter introduces the argument
with a brief historical view on recent researches, as well as a discussion about the supposed
reasons why neapolitan musical theory was neglected by 20th century’s researchers, and its
recent redescover. The second chapter briefly describes Giovanni Furnos’s biography and
presents primary sources which contain information about his didactic. The third chapter
contains the Furno’s partimenti rules’ first Brazilian Portuguese translation, discussing his text
and partimenti’s underlying theories, based on primary and secondary sources. The fourth
chapter’s purpose is to show a Furno’s partimenti realization proposal, analyzing today’s
several techniques and studies possibilities offered by this source, always sustained by
evidences and historical documents. The fifth chapter ultimately discusses a dispositions
manuscript assigned by Furno and analyzes its contents founded on his theoretical principles,
pointing out pedagogical precepts which build neapolitan counterpoint learning style.

Keywords: Partimento; Improvisation; Giovanni Furno; Counterpoint; Thoroughbass.
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Prefacio ao leitor

“Toda pesquisa comega com uma pergunta e toda boa pesquisa precisa de boas
perguntas”. Essa foi a frase que ouvi quando me propus a escrever um projeto de mestrado.
Apesar da aparente simplicidade, refletir sobre essa constatagao foi algo bastante perturbador.
Nao que eu ndo tivesse perguntas, ao contrario, tinha muitas! Mas como saber quais eram boas?
Como saber formula-las? E mais do que isso: como saber tragar o caminho para a resposta
delas, se ainda sdo perguntas? Pouco a pouco percebi que mais do que perguntas, o que move
uma pesquisa sao inquietagdes. Isso porque, como a propria etimologia da palavra nos revela,
ela ndo nos deixa ficar parados, quietos, impulsionando-nos em busca de uma solugdo e, por
vezes, quase ao acaso, descobrimos por onde seguir. Tais inquietacdes também nio nos deixam
ficar quietos - no sentido de "calados" -, seja por buscarmos expressar aquilo que nos incomoda,
seja por compartilharmos aquilo que nos apazigua. Foi s6 assim que percebi que todas as

minhas perguntas surgiram de uma inquietacdo muito antiga.

Desde que me lembro por gente, tenho em minha memoria meu primo Mario Albino,
apenas 1 ano mais velho que eu, segurando um instrumento musical. Isso porque meu tio, José¢
Antonio Albino ¢ um musico amador extraordinario e estimulou seu filho desde pequeno,
dando a ele um pequeno cavaquinho e tocando e improvisando por horas a fio junto com ele.
Nao podia eu ficar de fora, naquelas deliciosas tardes de férias em Atibaia, ¢ me lembro de
pedir a meu primo que me ensinasse a tocar um cavaquinho que minha avd, Magdalena
Cornacchioni, me dera. Naquela época eu amava Adoniran Barbosa e Pena Branca — e até hoje
escuto um CD que meu avo me deu — e, por isso, meu primo me ensinou a tocar o Samba do
Arnesto. Dessa aula me lembro que ele me ensinou as posi¢des dos acordes daquela pega e logo

comecamos a tocar e cantarolar, ao que ele disse:
— Veja, nesse trecho sdo essas duas posigoes.
Ao que eu perguntei:
— Mas como eu sei quando trocar?
— Ah, vocé percebe, né? — ele respondeu.
Para a minha surpresa eu percebia, de fato, que era facil saber quando trocar os acordes.

Infelizmente eu ndo levava jeito para o cavaquinho € ndo me empenhei. Apesar de ter

comecado a estudar teclado ainda crianca, levou muitos anos para que eu realmente me
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apaixonasse pelo piano e me dedicasse ao seu estudo rigoroso. Ja4 maior de idade, com varios
anos de conservatdrio e bastante repertorio pianistico percorrido, ocorreu algo que me fez
lembrar daquela tarde em Atibaia. Eu estava tocando para alguns amigos um Noturno de
Chopin, o primeiro que eu aprendi e que conseguia tocar de cor ha varios anos. Durante a peca,
no entanto, minha memoria ficou em duvida e eu repeti um acorde ao invés de troca-lo como
deveria. Para mim isso marcou mais que qualquer nota esbarrada em um recital: como pude
deixar de perceber que a harmonia mudava naquele trecho? Serd que eu tinha perdido aquela

sensibilidade tao natural que havia descoberto tocando Adoniran em minha infancia?

Sem saber as respostas, de algo eu tinha certeza: existia algum problema na formacao

dos musicos ditos “eruditos” que ndo poderia persistir.
Mas o que ¢? Ha como ser diferente?

Foi por conta dessa inquietagdo, que toda essa pesquisa comegou.

Roberto Cornacchioni Alegre
Sdo Paulo, agosto de 2022
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CAPITULO 1 — A redescoberta dos partimenti napoletani

1.1. Breve historico do estado da arte das pesquisas sobre partimento

A ideologia que pautou o surgimento e desenvolvimento da musicologia ao longo do
século XX foi responsavel por uma negligéncia a relevancia da teoria musical setecentista
italiana. Por esse motivo, a historiografia tradicional, quando muito, reservou ao sul da Italia
(precisamente Napoles) um papel marginal, quase sempre ligado as 6peras “populares”. Ja do
ponto de vista da historia da teoria musical, predominou a ideia de Carl Dahlhaus de que
“nenhuma teoria musical italiana teve condi¢des de exercer qualquer influéncia para além dos
Alpes, com excegdo dos tratados especulativos de Giuseppe Tartini e dos livros eruditos de
Padre Martini” (DAHLHAUS, 1984, p. 23). No entanto, gragas a diversas publicagdes das
ultimas duas décadas, pode-se dizer que esse panorama estd mudando rapidamente. Tanto ¢é
assim, que o recente — e infelizmente tragico — ano de 2020 presenciou a publicacdo de ndo
menos do que trés livros de alguns dos mais influentes pesquisadores da didatica musical
napolitana: La didattica del Partimento, de Rosa Cafiero (2020), The Solfeggio Tradition, de
Nicholas Baragwanath (2020); e Child Composers in the Old Conservatories, de Robert O.
Gjerdingen (2020)".

Certamente, o notavel interesse no assunto nos ultimos anos teve seu estopim com a
publicacdo de Music in the Galant Style (GJERDINGEN, 2007), livro que teve ampla
circulagdo e revelou para muitos, pela primeira vez, uma palavra-chave para se entender a
pedagogia musical do século XVIII: Partimento (pl. Partimenti). Essas licdes, utilizadas nos

conservatorios napolitanos?

, eram compostas por uma Unica linha de baixo (cifrado ou ndo), e
eram responsaveis por ensinar, via improvisagao, a linguagem musical e estilistica dominantes
no periodo. Desde entdo, diversos pesquisadores tém se debrugado sobre esse instigante
material preservado em bibliotecas europeias. Tal interesse ¢ compartilhado também por
musicos praticos e intérpretes, principalmente em prestigiosas instituicdes de ensino da musica

antiga®, como a Schola Cantorum Basiliensis.

! Tudo isso sem mencionar outros livros que se relacionam diretamente ao assunto, como The Pianist Guide to
Historical Improvisation (MORTENSEN, 2020).

2 Muitas vezes, ignora-se o fato de que no século XVIII eram os conservatorios napolitanos aqueles de maior
prestigio mundial, tendo sido local de formacdo de geragdes de musicos que fizeram carreira para muito além das
fronteiras italianas. Foi apenas no decorrer do século XIX que o Conservatoire de Paris tomou esse posto.

3 Alguns autores como Haynes (2007) problematizam o conceito de miisica antiga € é possivel questionar se seu
uso ainda ¢ valido. Ainda assim, tal conceito € util para designar uma pratica de fazer musical — e ndo a delimitagao
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Apesar disso, a histéria do redescobrimento da tradi¢do de ensino pautada em
partimenti € anterior a isso. Em 1934, o music6logo alemao Karl Gustav Fellerer (1902-1984)
publicava na revista Musica Sacra o artigo Le Partimento et l'organiste au XVIII siécle e, em
1940, Der Partimento-Spieler: Ubungen im Generalbass-Spiel und in Gebundener
Improvisation. Entretanto, devido ao impacto causado pela Segunda Guerra Munidal, ndo
houve ampla circulacdo de suas publicagdes, nem interesse imediato de outros pesquisadores.
Assim, pode-se dizer que a atual fase de redescoberta da teoria musical setecentista napolitana
(especialmente relacionada a partimenti € solfeggi) teve sua origem no trabalho pioneiro, quase
arqueologico, de Rosa Cafiero (1993, 1998, 2007, 2020)* que se empenhou na tarefa de estudar
e encontrar manuscritos de alunos e professores dos conservatorios napolitanos, ainda nos anos
1980-1990, em bibliotecas italianas®. Por essa razdo, Cafiero é fonte imprescindivel para
pesquisadores do assunto. Apesar disso, seus artigos ndo tém a larga circulagdo que os textos
de outros importantes autores conseguiram alcancar, ja que publicou majoritariamente em sua
propria lingua, o italiano. Seguindo-se a isso, desde o comego do atual século vém sendo
publicados artigos e livros sobre o assunto por pesquisadores como Ludwig Holtmeier (2007,
2013), Rudolf Lutz (2010), Gaetano Stella (2007), Felix Diergarten (2011a, 2011b, 2013),
Nicoleta Paraschivescu (2009, 2018) Paolo Sullo (2009) e, em lingua portuguesa, Mario Trilha®
(2013, 2017). Todo esse fervilhar de publicagdes indicavam que o crescente interesse nessas
licdes napolitanas era significativo e urgente para a compreensdo da estética e da metodologia
didatica proprias do século XVIII — ndo apenas partimenti, mas também solfeggi. A
significativa dissemina¢cdo do tema consolidou-se, assim, a partir do ano de 2007, com a

publicagdo do ja mencionado livro de Gjerdingen, o qual veio acompanhado da criagao do site

de um repertorio — inspirada, informada e pautada no estudo de fontes histéricas de variada natureza. Além disso,
vale ressaltar que a conotag@o do termo antiga (ou early em inglés) implica em uma abordagem ao repertdrio do
passado cujo foco sdo as descontinuidades para com o presente, algo oposto as implicagdes do uso do termo
musica classica. Tal diferenciagdo da implicagdo da terminologia também foi abordada por Jim Samsom em
Chopin, Past and Present (2001).

% E 1til destacar que no recente livro La didattica del Partimento (2020), Rosa Cafiero condensa em um s6 volume
varios de seus antigos artigos, totalizando nove capitulos imprescindiveis para o estudo da tradi¢do napolitana de
partimenti.

> Vale destacar que hé4 trabalhos académicos dos anos 1970s que mencionam partimento (Cf. Gjerdingen,
Partimento que me veux-tu?, 2007b, p. 88), mas nio tiveram papel significativo na atual onda de pesquisas. Fora
isso, ainda em ambito norte-americano destaca-se a pesquisa de Jesse Rosenberg (1999) que tratou diretamente
sobre a tradi¢do napolitana de partimenti, especificamente de Pietro Raimondi (1786-1853). Também, ainda no
século passado, Thomas Christensen (1992) menciona a importancia da tradicao de partimenti e a necessidade de
melhor estudar o tema em um relevante artigo sobre a regra da oitava.

® Além das pesquisas de Mario Trilha. Vale mencionar que outros pesquisadores tém se empenhado em tragar a
influéncia da tradi¢do de partimenti em ambito luso-brasileiro, principalmente no que se refere a analise musical
a partir da Schema Theory e topicas. Nesse sentido, destaca-se a pesquisa de Ernesto Hartmann (2019) e,
especificamente na Universidade de S@o Paulo, Diosnio Machado Neto (2017), o qual vem orientando diversas
pesquisas sobre o assunto, como aquelas de Mitia D’ Alcol (2015) e Ozoério Christovam (2018).
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Monuments of Partimenti’, que facilitou o acesso a um vasto nimero de transcrigdes e

traducdes de fontes primarias de regole, partimenti e solfeggi escritos por diversos autores.

O escopo principal de Music in the Galant Style, porém, ndo ¢ exatamente sobre a
didatica napolitana, mas sim sobre a apresentacdo e sistematizacao de esquemas (schemata) de
contraponto caracteristicos do estilo e estética do século XVIII, os quais estdo presentes em
quase todo o repertorio europeu do periodo. Essas schemata podem ser entendidas como blocos
de construcdo®, os quais podem ser concatenados de diversas maneiras, bem como expandidos
e mesclados — sendo que, eventualmente, alguns sdo mais apropriados para uma abertura ou
transicdo, por exemplo. Para identificar as schemata tipicas, Gjerdingen valeu-se de uma
extensa analise tanto de composigdes de autores candnicos, como Mozart, quanto de
personalidades menos conhecidas. Entretanto, o que diferencia sua abordagem analitica de
qualquer outra ¢ o estudo da principal ferramenta didatica do periodo: os chamados partimenti.
Segundo Gjerdingen (2007, cap. 1), essas licdes seriam responsaveis por ensinar varios padrdes
e, aos moldes da Commedia dell’Arte, dotariam o estudante (e futuro compositor) de um
repertorio (zibaldone) de esquemas que poderiam ser utilizados e explorados em suas

composi¢des e improvisagdes futuras.

Gjerdingen, no entanto, ndo explicou em detalhes como os partimenti eram utilizados
em Napoles, nem seu contexto na pedagogia daqueles conservatorios. Foi apenas em 2012,
com o livro The Art of Partimento: History, Theory, and Practice, de Giorgio Sanguinetti, que
ficou mais clara a natureza dessas ligdes. Na primeira parte dessa monografia, Sanguinetti, em
um texto quase enciclopédico, conseguiu situar esquematicamente as institui¢des napolitanas
e a “genealogia” de seus professores, indicando as origens de sua metodologia pedagdgica e
influéncias para além do sul da Italia. Ademais, esclareceu a natureza heterogénea dos
manuscritos, apontou caminhos para o estudo pratico dos partimenti na atualidade e, a0 mesmo
tempo, esclareceu as dificuldades encontradas para a compreensdo dessa pratica
essencialmente efémera (os partimenti eram realizados principalmente via improvisacao) e
indissociavel da tradicdo oral italiana. A natureza fragmentada das fontes escritas €, certamente,

um dos motivos do quase completo esquecimento dessa tradi¢io no século XX°.

7 Esse site é constantemente atualizado e encontra-se no link <partimenti.org> Acesso 06/08/2022.

& Deve-se notar, porém, que schema (pl. schemata) é um termo com origem na psicologia. Sua aplicagdo aos
estudos da cogni¢do musical remonta ao livro, também de Gjerdingen, A Classic Turn of Phrase (1988), o qual
ndo alcangou tanta repercussdo no momento de sua publicacao.

% Esse ¢ o motivo pelo qual a ideologia positivista e germanica, que pautou o surgimento da musicologia, na
maioria das vezes negligenciou o estudo da teoria napolitana. A abordagem positivista requer que se tenham fatos,
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Trés anos mais tarde, foi a vez de Peter Van Tour langar nova luz para uma melhor
compreensdo do ensino da composi¢cdo em Napoles, bem como em Bologna. Em Counterpoint
and Partimento (2015), Van Tour revelou as relagdes intrinsecas entre as disciplinas de
contraponto e partimento, explorando a equivaléncia de baixos de cole¢des de partimenti e
disposi¢des escritas de cadernos de contraponto. Dessa forma, se as publicagcdes anteriores
sempre enfatizaram a importancia da improvisagao para a realizagdo de partimenti, Van Tour
demonstrou que seu estudo também passava pela escrita de disposizioni a trés ou mais vozes,
revelando uma série de manuscritos inéditos. Além disso, atendendo a demandas de sua propria
pesquisa, Van Tour criou a maior base de dados atualmente existente de partimenti (UUPart)'”
e solfeggi (UUSolf)!!. Gragas a essa ferramenta, hoje em dia é possivel identificar rapidamente
correspondéncias de baixos de diversas fontes manuscritas, solucionando questdes de autoria

e encontrando realizacdes escritas de baixos de partimenti de diferentes cadernos.

A esse ponto ja estava claro que, para uma correta compreensdo do modo de
aprendizado da composicdo em Napoles, seria necessario entender as disciplinas que
compunham o curriculo dos conservatorios de maneira integrada e, por isso, ainda faltava uma
monografia inteiramente dedicada ao Solfeggio. Assim, para somar-se aos livros de Sanguinetti
e Van Tour, o tdo esperado The Solfeggio Tradition, de Baragwanath (2020) esclareceu muitas
lacunas sobre a fun¢do e elementos relacionados a essa pratica (tais como o uso da solmizagao,
vocalizagdo e extemporizacdo de ornamentos), mas também demonstrou que ainda hd muito
material a ser estudado e discutido. De tal modo, finalmente completou-se uma triade basica
de obras fundamentais sobre as trés disciplinas basicas do ensino da linguagem musical
napolitana: Partimento (SANGUINETTI, 2012), Contraponto (VAN TOUR, 2015) e Solfeggio
(BARAGWANATH, 2020).

Como dito anteriormente, foi também em 2020 que Robert Gjerdingen langou Child
Composers in the Old Conservatoires. Em certa medida, esse livro aprofunda boa parte dos
conceitos presentes em publicagdes anteriores do autor (1988 e 2007), fundamentando ainda

mais sua schema theory, para justificar sua aplicagdo também a musica do século XIX. Para

ou seja, fontes coesas para o estudo, caso contrario todo o seu arcabouco metodoldgico ndo funciona. Assim, tal
abordagem ndo pdde dar conta do estudo de tantas praticas de improvisagao historica, tendo, por essa razo, esse
campo de pesquisa demorado a se consolidar. Sobre seu desenvolvimento nos ultimos anos, recomenda-se a leitura
de Studies in Historical Improvisation (GUIDO et al., 2018).

10 TOUR, Peter van. UUPart, The Uppsala Partimento database. Compilado e editado por Peter Van Tour.
Langado em 2015 Disponivel em < http://www2.musik.uu.se/UUPart/UUPart.php >. Acesso em 04.08.2022.

1 TOUR, Peter van. UUSolf, The Uppsala Solfeggio database. Compilado e editado por Peter Van Tour e Paolo
Sullo. Langado em 2016. Disponivel em <http:/www?2.musik.uu.se/UUSolf/UUSolf.php>. Acesso em
04.08.2022.
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fazer isso, Gjerdingen discute como era organizado o curriculo dos conservatdrios napolitanos
e como estes influenciaram a formagao do Conservatorio de Paris no século XIX. Isso faz com
que o livro seja uma boa porta de entrada ao assunto, ja que aborda de modo geral todos os
aspectos do ensino da composi¢do musical nos antigos conservatorios e apresenta elementos

sobre a historia e curriculo dos conservatorios. '
1.2 Partimento em contexto: o curriculo napolitano

O estudo do partimento tinha papel central na pedagogia musical napolitana. Como foi
dito, ele é constituido por uma linha de baixo'® que deve ser completada com uma ou mais
vozes superiores por uma realizacdo!'* improvisada ao teclado, mas eventualmente também
escrita. Nao ha uma unica forma de realizar cada partimento, pelo contrario, mas alguns
padrdes parecem ser mais adequados para cada sequéncia de notas, mesmo que possam ser
variados, de modo que o conhecimento basico para realiza-los costumava ser condensado nas
chamadas regole (regras), que abordavam como acompanhar'® a escala, cadéncias e moti del

basso'® (movimentos do baixo). Desde muito cedo os alunos eram estimulados a introduzir

7

imitacdes!’ em suas realiza¢des, bem como desenvolver a habilidade de tocar diminui¢des'®

dentro do estilo e carater de cada ligio e, em nivel avangado, realizar grandes partimenti-fuga'®.

Pode-se dizer que partimento e baixo continuo sdo duas disciplinas irmas. Dessa

maneira, alguém que desconheca do que se trata um partimento, mas que saiba baixo continuo,

12 Para um sintese mais completa do estado da arte das pequisas sobre partimento, recomenda-se a leitura de 1/
Partimento come ‘pratica discorsiva’ (CAFIERO, 2020, p. VII-XII)

13 £ importante ressaltar que, apesar de predominante, a linha ndo é necesséria e exclusivamente de baixo. Muitas
vezes, diversas claves sdo encontradas ao longo de um mesmo partimento, especialmente quando ele ¢ uma fuga.
14 0 ato de tocar mais vozes sobre uma linha de partimento ou baixo continuo é chamado de realizaco. Note-se,
porém, que esse termo é usado sempre que se completa com mais vozes uma linha melddica dada, seja ela um
baixo — como ¢ o caso da maioria dos partimenti — seja ela uma linha superior, como acontecia com exercicios
escritos de chant donnée (cantos dados) no final do século XIX na Franca.

15 Como ficara mais claro ao longo da dissertagdo, o termo accompagnare (acompanhar) nio se referia
necessariamente a tocar o acompanhamento harmonico enquanto outros instrumentistas tocavam melodias
principais, mas significava simplesmente tocar qualquer nimero de vozes sobre um baixo dado.

18 Moti del Basso era o nome dado a movimentos comuns do baixo que deveriam ser decorados, eles sdo a origem
do que sera chamado de marches d’harmonie, no inicio do século XIX, na Franca.

Y7 Muitos partimenti de Nicola Sala (TOUR, 2017) sdo um 6timo exemplo de linhas de baixo pensadas para esse
tipo de realizac@o. Sobre o treinamento inicial da imitagdo em partimenti relativamente simples, recomenda-se a
leitura de nosso artigo Os partimenti de Nicola Sala como fonte para o ensino do contraponto prdtico imitativo
ao teclado (ALEGRE; VIDEIRA, 2020).

8 Diminuir é o termo utilizado para o ato de transformar notas estruturais em notas de menor valor, sendo a
principal maneira de se ornamentar uma linha de contraponto. Por exemplo, em determinada peca ha uma
seminima Si que sobe a Do em uma cadéncia, tal Si poderia ser transformado em quatro semicolcheias que
tocariam Si Do Ré Si antes de finalmente chegar ao Do. Diria-se, nesse caso, que o Si foi diminuido.

19 Uma das mais notaveis colecdes de partimenti-fuga avancados é aquela de Nicola Sala. Um desses partimenti
pode ser escutado no link: <https://youtu.be/Vxj-o p69E8>. Acesso em 04/08/2022
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com certeza ndo perceberia a diferenca entre as duas disciplinas se lhe fosse dada uma linha de
baixo de um partimento para realizar. Isso porque ambas possuem muita coisa em comum: sao
praticas extemporaneas?’ sobre uma linha de baixo?!. Entretanto, se o ensino do baixo continuo
tem como principal intuito a realizagdo harmonica ao teclado do acompanhamento de melodias

tocadas por outrem, o objetivo do partimento ¢, por sua vez, uma composi¢do autonoma:

Concluindo, eu sugiro como defini¢do geral: um partimento é um esbogo, escrito em
uma unica linha, cujo principal objetivo é guiar a improvisagdo de uma composi¢ao ao
teclado.?? (SANGUINETTI, 2012, p. 14)

Assim, uma boa realizagdo de um partimento busca a invengao de linhas melddicas
interessantes e resulta em uma boa composi¢do, como pode ser observado, por exemplo, no

CD Partimenti Napoletani de Nicoleta Paraschivescu (2018).

E importante salientar, porém, que o ensino dos partimenti ndo era algo isolado e
independente no ambito do curriculo pedagogico dos conservatdrios napolitanos, sendo
necessario que seja compreendido seu contexto, cujas disciplinas se organizavam da seguinte

maneira:

1. Solfeggio: Existia em Napoles um ditado que dizia “Chi canta, suona. Chi non
canta non suona” (Quem canta, toca. Quem nao canta ndo toca), de modo que os
alunos comecavam seus estudos musicais estudando o solfeggio (Cf. Baragwanath,
2020, p.1). Esse era o momento em que eram aprendidos os rudimentos musicais,
como a nota¢do, mas talvez seja apropriado dizer que essa disciplina ¢ descendente

do chamado Cantus Super Librum®, ja que, nela, os alunos eram instruidos

20 Do ponto de vista historico a palavra improvisagdo niio ¢ a mais adequada para se referir a praticas estritamente
musicais. Ela era utilizada para atividades relacionadas a declamagio de poesias pelos improvisatori italianos
(GOOLEY, 2018). Por isso os adjetivos “extempore” ou “extemporaneo” serdo utilizadas ao longo desse texto
como termos analogos a “improvisacgéo”. Capolaretti (2019) traz contribuigdo significativa para tentar sistematizar
uma nomenclatura mais precisa, diferenciando extemporizagdo e improvisagdo; entretanto, isso ainda nao se
tornou corrente no campo da improvisacao historica.

21 £ muito comum associar-se baixo continuo a baixo cifrado (ou baixo figurado), isso porque ao longo do século
XVIII cada vez mais se utilizou cifras. Entretanto, a realizacdo de um partimento ou de um acompanhamento em
continuo nao costuma depender de cifras. No caso dos partimenti, o estudo das chamadas regole é o que permitia
que os alunos aprendessem a tocar baixos ndo cifrados. Nao ¢ correto dizer, porém, que partimenti cifrados sdo
mais féceis de se realizar do que aqueles em que as cifras ndo estdo presentes, ja que muitas vezes elas aparecem
justamente em lugares complicados, a fim de indicar intervalos pouco 6bvios, como a resposta de um sujeito de
uma fuga. Também ¢ incorreto crer que a presenca ou ndo de cifras seria uma diferenga entre baixo continuo e
partimento.

22 “In conclusion, I suggest a general definition: a partimento is a sketch, written on a single staff, whose main
purpose is to be a guide for improvisation of a composition at the keyboard.”

2 Cantare super librum é o nome dado a forma renascentista de improvisar polifonicamente com a voz. Sobre
essa pratica recomenda-se a leitura de Chanter sur le livre (JANIN, 2014) e Studies in Historical Improvisation
(GUIDO et al., 2017).
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2.

inicialmente no chamado canto fermo e aprendiam a utilizar as silabas e hexacordes
de solmizagdo. Além disso, ¢ certo que se praticava contrappunto alla mente,
extemporizando melodias com a voz sobre outras linhas, o que contribuia para o
desenvolvimento do ouvido interno. Outra faceta significativa do solfeggio ¢ o
chamado canto figurato: em oposicdo ao canto fermo, ele possuia ritmo e era
praticando esse tipo de solfeggio que os virtuosos cantores de dpera desenvolviam
suas habilidades. De tal maneira, ¢ certo dizer que as aulas de solfeggio eram mais
parecidas com uma aula de canto moderno do que propriamente com o solfejo
tradicional, mas com a diferenca que ali se aprendiam e internalizavam padrdes de
contraponto na pratica, que s6 mais tarde poderiam ser racionalizados. Existem
milhares de solfeggi — em geral escritos em duas linhas, mas eventualmente apenas
uma — preservados em bibliotecas do mundo todo, sendo que tais li¢des
costumavam ser arias, cdnones ou pequenas pecas fugadas. Peter van Tour (2015)
e Gjerdingen (2020) discutem alguns elementos dessa pratica, mas deixam varias
lacunas que sdo, em sua maioria, preenchidas por The Solfeggio Tradition: a
Forgotten Art of Melody in the Long Eighteenth Century, de Nicholas Baragwanath
(2020), o primeiro livro dedicado inteiramente ao Solfeggio e principal referéncia
sobre o tema. Além disso, a relagdo entre schemata e os padrdes identificados gragas
ao uso das seis silabas de solmizacdo tem gerado acalorados debates sobre até que
ponto tal sistema pode ter tido influéncia em processos composicionais do século
XVIII, e em que medida poderia ser util ao exercicio da analise musical nos dias de
hoje.

Partimento: Essa disciplina abordava cadéncias, escalas, movimentos do baixo e
imitacdes por meio de regras e partimenti com uma unica linha, a qual deveria ser
realizada principalmente por improvisagdes ao teclado, mas que eventualmente,
eram também escritas posteriormente nas aulas de contraponto. Além disso, deve-
se ressaltar que o ensino do partimento ocorria concomitantemente ao aprendizado
basico do teclado, de modo que pegas escritas em intavolatura para o
desenvolvimento técnico frequentemente se relacionam com partimenti €
certamente eram usadas como modelos para realizagdo.

Contraponto escrito: Constituia-se principalmente da escrita e/ou estudo de
disposizioni (disposi¢des em mais de uma linha) e fuga. Nessa disciplina era
aprendido o que hoje se entende por contraponto estrito, mas sempre relacionando-

o diretamente aos partimenti e solfeggi. Apds terem aprendido a “falar” a linguagem
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musical nas disciplinas anteriores, os alunos aprendiam a escrever composicdes € a
“gramatica” da musica. O primeiro livro em que se discutiu a relacdo entre
partimento e contraponto de maneira mais aprofundada foi Counterpoint and
Partimento (TOUR, 2015).

4. Composigdo livre: Com o conhecimento adquirido em todas as outras disciplinas,
os alunos aprendiam a compor formas maiores € mais complexas, como missas,
dixits ¢ motetos, bem como instrumentagdo. Apesar de haver pouca evidéncia e
poucos estudos a respeito, ¢ provavel que os alunos estudassem partituras de pegas
reais, bem como disposi¢cdes escritas por importantes maestri, sendo uma

continuidade natural do contraponto escrito.

Ha evidéncias de que fosse necessario muito tempo de estudo em cada disciplina antes
de prosseguir para a seguinte. Apesar disso, € provavel que, em muitos casos € momentos, elas
se sobrepusessem. Assim, pode-se dizer que o ensino do Partimento era a ponte entre Solfeggio
e Contraponto, sendo constantemente munido pelos conhecimentos auditivos e reflexivos
apreendidos nas respectivas disciplinas. Muitas vezes parece haver uma confusido entre o
ensino da composi¢do e o ensino do partimento/contraponto, mas € preciso ter em mente que
os partimenti nao abordam todos os aspectos necessarios a composi¢do, sendo que elementos
como instrumentagdo, por exemplo, deveriam ser estudados de outra maneira. Entretanto, deve-
se ressaltar que a triade de disciplinas Solfeggio, Partimento e Contraponto constituia a base
identitaria do ensino da linguagem musical aos estudantes, estando intimamente interligadas
nos conservatorios napolitanos. Dessa forma, talvez possa-se dizer que aquilo que se chamava

de contraponto pratico englobasse, em realidade, todas as trés disciplinas.

1.3 Hipotese para o abandono e redescobrimento da tradicio de partimenti

Como afirmamos anteriormente, ¢ possivel constatar nas Gltimas décadas uma espécie
de “renascimento” da tradicdo napolitana de partimenti. Todavia, duas perguntas ainda
precisam ser respondidas: por que esse ensino foi abandonado e por que parece haver tanto

interesse em seu estudo nos dias de hoje?

Esses questionamentos sdo complexos e, como toda boa pergunta, ndo possuem uma
unica resposta. Entretanto, uma hipotese plausivel e que poderia explicar, a0 menos em parte,

tanto o motivo de seu abandono, quanto de seu redescobrimento nos dias de hoje, seria o
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surgimento do conceito de musica cldssica e a paulatina desvalorizacdo da improvisagdo a

partir do século XIX na Europa.

As significativas rupturas de paradigmas sociais, econOmicos € politicos (que
ocorreram na Europa desde as revolucdes industrial e francesa) transformaram o modo como a
musica era entendida, produzida, consumida e ensinada. As composi¢cdes musicais foram
alcadas a um patamar de embate ideologico e filosofico (CHIANTORE, 2010, p. 364-365) ao
lado de outras artes nao efémeras (como a arquitetura ou escultura) e a musica dos “grandes
mestres” do passado passou a ser tdo valorizada quanto aquela contemporanea. A notagdo
(escrita) desempenhou um papel fundamental nesse sentido, pois sem ela seria impossivel
ressaltar um carater universal e atemporal das obras musicais**. Assim, praticas efémeras como
a improvisacgdo de preludios? e fantasias-livres®® foram se tornando cada vez mais raras nos
concertos publicos, dando lugar as recém-batizadas “obras cldssicas”. Também o espaco onde
se escutava musica mudou. As salas de concerto, tais como as conhecemos hoje, espalharam-
se pelas cidades e sua arquitetura muitas vezes repleta de bustos?’ de compositores e colunatas
neoclassicas, que evocam um carater quase religioso, refletem a nova ideologia oitocentista (na

qual o intérprete deveria ser fiel ao texto da composi¢do), ao mesmo tempo que conduz o

24 A importancia do conceito de obra musical (work-concept) para a estética do século XIX e XX, na qual o
intérprete deve obedecer as intengdes do compositor, foi muito bem discutida por Lydia Goehr em The Imaginary
Museum of Musical Works (GOEHR, 1992, Cap. 6)

25 Apesar de inegavel, a desvalorizagio da improvisagdo a partir do século XIX deve ser tratada com cautela. A
pratica de improvisar um prelidio ao piano antes de tocar uma outra peca, por exemplo, ndo se encerrou
abruptamente e avangou até as primeiras décadas do século passado como atestam gravagdes ao vivo de pianistas
como Dinu Lipatti, Ignacy Paderewski ou Wilhelm Backhaus (LIPATTI, 1950; PADEREWSKI, 1938 ;
BACKHAUS, 1953). Além disso, hé pelo menos quatro tratados da primeira metade do século XIX que abordam
diretamente a questdo da improvisagdo: Méthode simple pour apprendre a préluder (1801) de André E. M. Gétry,
Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte (1829) de Carl Czerny, Traité d’Harmonie du pianiste (1849) de
Friedrich Kalkbrenner e Encyclopédie du pianiste compositeur (1840) de Joseph Zimmerman. Tudo isso sem dizer
que alguns dos ultimos métodos de partimentos foram publicados e editados ja no século XIX.

26 As fantasias livres comumente apresentadas no comego do século XIX perderam significativamente seu
prestigio a partir da década de 1830 e se tornaram cada vez mais raras até sumirem completamente dos concertos
publicos. Os motivos dessa desvalorizagdo sdo ligados a uma utopia roméntica relacionada as praticas
extemporaneas. Além disso, apds a morte de Hummel (provavelmente o musico mais célebre nesse género), uma
sensacdo de que ninguém poderia equiparar-se ao seu génio parece ter tomado conta de boa parte da critica nos
paises de lingua alema. (GOOLEY, 2018, cap. 2 e Postlude)

27 A solidez e aparente capacidade de perpetuidade da rocha fez com que a escultura tivesse um papel de muita
importancia para a arte classica. Por esse mesmo motivo, as figuras representadas pelo escultor sempre foram
divindades ou pessoas de alto poder politico. Entretanto, as mudangas nos paradigmas estéticos que ocorreram no
comego do século XIX fizeram com que escultores como David d’Angers (1758-1866) passassem a esculpir
bustos ¢ imagens em baixo relevo de compositores como Beethoven e Liszt. As implica¢des para a estética
romantica dessa relagdo antitética (entre solidez/evanescéncia, divino/mundano, escultura e musica) foi discutida
por Dana Gooley em uma palestra intitulada Music, Virtuosity and the Stage of Romanticism no museu The Frick
Collection (GOOLEY, 2013)
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piblico a uma audicdo respeitosa e contemplativa®®. Também por essa razio o
acompanhamento em baixo continuo foi paulatinamente sendo abandonado: em um ambiente
de supervalorizagdo da musica escrita® e de fortalecimento da autoridade do compositor frente
ao intérprete, nao fazia mais sentido escrever uma musica cuja realiza¢ao do acompanhamento
dependesse do conhecimento e inspiracdo do executante. O fim de muitas praticas musicais

extempore coincide, portanto, com o surgimento do conceito e culto a musica classica.

Como deve estar claro, o caminho para compreensao dos motivos pelos quais tantas
praticas extemporaneas foram abandonadas ndo ¢ uma via de mao unica: essa drastica
transformagdo estética refere-se ndo apenas aos modelos composicionais de uma geragao de
musicos, mas principalmente a uma mudanca das expectativas do ouvinte (CHIANTORE,
2010, p. 364).

Do ponto de vista pedagogico, por sua vez, o tradicional ensino baseado na relagdo
mestre/aprendiz deu lugar ao ensino metodizado do Conservatério de Paris®°, cujo curriculo
pedagogico deveria ser sistematizado e capaz de dotar os alunos de todas as habilidades
necessarias para a sua especialidade®', algo que estava perfeitamente de acordo com os ideais
da Revolugdo. Essa demasiada especializagdo do ensino (cindido entre composicdo e
interpreta¢do) culminou, no século XX, em geracdes de excelentes instrumentistas que nao
sabem improvisar acordes nem mesmo sobre a cifra de um baixo.

Embora os conservatorios italianos tenham sido o modelo para aquele de Paris (e o de

Paris, para o resto do mundo) e muito material das bibliotecas de Napoles e Bolonha tenha sido

28 A esse respeito, Catarina Domenici (2012) comenta: “A separagdo historica entre composi¢do e performance
fundou-se na crenga no texto como sinénimo para a voz do compositor para estabelecer uma relacdo assimétrica
que privilegia a escrita em detrimento da tradicdo oral.” E ainda: “O dualismo espirito/matéria traz sérias
implicac¢des para o performer, posto que o ideal da obra musical transcendente gera uma relagéo conflituosa entre
a inevitabilidade da presenca fisica do performer e a tentativa de negaco desta como forma de atenuar o grau de
profanacdo da 'composi¢do sagrada na performance. Ainda de acordo com essa visdo, a obra pertence ao
compositor, cabendo ao performer uma fun¢do puramente mecanica para a realizacdo da intengdo do outrem”.
(DOMENICI, 2010, p. 66 € 71).

2 Para mais reflexdes sobre o papel da escrita para a consolidagdo do conceito de misica classica, recomenda-se
a leitura do capitulo Ecos do passado, a partir de Victor Hugo de Tanger o que ressoa (ALEGRE, 2019, p. 13-
16)

30«A fundacdo do Conservatério de Paris em 1795 marca o inicio de uma nova era do ensino musical. A partir de
entdo o aprendizado da profissdo fica a cargo da escola de musica, que por sua vez ¢ construida sobre ideais
pedagogicos predefinidos, oferecendo ao aluno um curso completo, através de métodos muitas vezes
encomendados para a escola de musica. Na sua esséncia, esse ¢ o modelo que possuimos até os dias de hoje.”
(SANTOS, 2012, p. 4). Essa afirmacdo, por mais que valida, deve ser tomada com certa cautela, ja que ndo se
pode desconsiderar as transformagdes que essa propria instituigdo sofreu ao longo dos ultimos dois séculos, bem
como as permanéncias e influéncias dos conservatorios napolitanos.

31 Talvez o que realmente diferencie o Conservatério de Paris daqueles italianos do século XVIII seja o fato de a
formagdo ter sido fragmentada em diversas especialidades, de modo que os estudantes passaram a nao ter uma
formagdo que integrasse todas as disciplinas tedricas e praticas, diferentemente do que acontecia em Napoles. A
respeito dessa diferenca ver IMBIMBO (1821).

24



levado para a Franga na virada do século XVIII e XIX, ha uma diferenca significativa entre os
métodos franceses e italianos. Enquanto os franceses tendem a ser enormes e repletos de textos
e explicagdes tedricas®?, os italianos costumam ser mais laconicos. E provavel que esse apreco
da tradicdo francesa de ensino pela teoria escrita tenha sua origem em Jean-Philippe Rameau
(1683-1764) e em sua teoria do baixo fundamental (RAMEAU, 1722 e 1726), cujo pensamento
e proselitismo influenciaram profundamente os tratados musicais posteriores daquele pais.
Nesse sentido, ¢ interessante notar que as primeiras edi¢des de Regole e Partimenti na Franca
no comego do século XIX*? possuem longas introdugdes e explicagdes tedricas puramente
francesas (i.e. baixo fundamental, de Rameau), algo inexistente na maioria dos manuscritos
italianos. A tradicdo oral, intrinseca ao ensinamento dos partimenti em Napoles, ndo teve

espaco na Franca oitocentista:

Atualmente podemos constatar que a tradi¢do napolitana, em pleno funcionamento em
seu mundo de perfeito alinhamento entre professores e alunos, era certamente um
processo altamente sistematizado para desenvolver habilidades em improvisagdo e
composicdo. Entretanto, quando tirada de seu contexto original e reduzida a “tratados”
lidos por estudantes alheios aquela tradicdo, ela se tornou meramente parte do estudo
oitocentista de harmonia. Foi precisamente em Paris, no final do século XVIII e comego
do XIX, que essa transformagdo ocorreu. E é nos documentos descritos acima [edi¢des
francesas de Choron, Imbimbo e Fétis] que podemos detectar sutis transformagoes de
conceitos, resultantes da saida dos partimenti de sua terra natal de pura tradi¢do oral
para serem submetidos a uma tradigdo mais literdria e estrangeira, de livros de harmonia
impressos.** (CAFIERO, 2007, p. 154-155)

Cabe aqui uma pequena reflexao sobre o significado de teoria musical. O music6logo
Carl Dahlhaus dividia a teoria musical ocidental em trés tipos: especulativa, regulativa e

analitica®. A partir dessa visdo, poder-se-ia argumentar que o estudo dos partimenti, e também

32 Exemplos desse proselitismo nas obras encomendadas pelo conservatério de Paris aos seus professores podem
ser vistas em o Cours complet pour [’enseignement du piano forte (1830) de Héléne de Montgeroult, Encyclopédie
du pianiste compositeur (1840) de Joseph Zimmerman e Traité d ’haute composition musicale (1824) de Antoine
Reicha.

3 Veja por exemplo a publicacio Principes de composition des écoles d’Italie (1808) organizada por Alexandre-
Etienne Choron e a edi¢do dos partimentos de Fedele Fenaroli publicadas por Emanuelle Imbimbo (1780).

34 “Today, we can see that the Neapolitan tradition, when fully functioning in its world of close-knit teachers and
students, was indeed a highly systematized process for developing skills in improvisation and composition. But
when taken out of its native context and reduced to "treatises" read by students unaware of the tradition, it began
to transform into part of the nineteenth-century study of Harmony. It is in Paris, at the end of the eighteenth and
the beginning of the nineteenth centuries, that this transformation takes place. And it is in the documents described
above that we can detect subtle shifts of concepts as partimenti leave their homeland of an essentially oral tradition
and are subsumed into a foreign, more literary tradition of printed harmony books.”

% De acordo com Thomas Christensen (2007, p. 11): “Simply put, speculative theory concerns on ‘ontological
contemplation’ of musical essences and materials, their basis in number and acoustics. [...] ‘Regulative’, according
to Dahlhaus, constitutes the broad of “practical’ and ‘poetical’ writings that instructed students on the rudiments
and syntactic rules of music [Finally, a third, more critical tradition arose in the late eighteenth and early nineteenth
centuries [...] that can be roughly grouped within the locution of ‘music analysis’. Here the concern is with
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do baixo continuo, compreende todo o territério da teoria musical, uma vez que ele ¢
especulativo, por proporcionar um conhecimento relativo aos intervalos, suas consonancias e
dissonancias; regulativo, por possuir uma intrinseca dimenso “poética">® ligada as regras de
conducao de vozes, contraponto, regra da oitava, cadéncias ¢ movimentos do baixo; analitico,
ao revelar ferramentas capazes de explicar as relacdes harmonicas e esquemas de contraponto
presentes nos proprios partimenti € em outras composi¢cdes musicais. Essa constatacdo coloca
em xeque a cultuada oposi¢do entre o pensar e o fazer, entre teoria e pratica, uma vez que o
ensino dos partimentos e baixo continuo sao atividades, essencialmente, praticas.

Sendo assim, tal separacdo ndo encontra respaldo na didatica napolitana, de modo que
o aprendizado da linguagem musical por meio dos partimenti deveria ser como o da lingua
materna, na qual se aprende primeiro a falar e apenas depois reflete-se sobre sua gramatica.
Essa postura, no entanto, foi significativa para o entendimento dessa pratica como antiquada —
principalmente em ambito germanico, como serd visto a seguir — ja que os mestres italianos
ndo se preocupavam em “teorizar” aquilo que ensinavam, ou seja, em colocar em palavras, nem
racionalizar seus motivos dentro de um sistema logico, de modo que, mesmo se o0s

conhecessem, raramente explicavam:

Por mais de meio século, ele [Giovanni Furno, professor do conservatério,] ensinou os
preceitos da escola de Scarlatti, apropriadamente ordenados por Durante, os quais
propiciam excelentes resultados. Assim como Durante, ele ndo respondia quando seus
alunos perguntavam as razdes por tras de suas corregdes. Mas Furno, quando pedia aos
estudantes que harmonizassem os baixos de Durante, Leo e Sala, ¢ as disposizioni de
Cotumacci, assim dizia: 'Faga isso, e faca isso como eu digo, porque isso foi o que meu
mestre Cotumacci me ensinou. Por que vocé me pergunta as razoes, quando em musica
a primeira e mais forte razdo ¢ o efeito? Escutem — ele dizia a todos os seus alunos —
escutem o qudo belo € esse acorde sobre esse baixo! Vocés precisam de alguma razdo
melhor do que o efeito que ele produz?... Acreditem em mim, ndo procurem mais, mas
trabalhem com coragem que se tornardo artistas!"*” (FLORIMO, 1882, p. 292)

Tal cita¢do caracteriza o modelo pedagdgico vigente nos conservatorios napolitanos,

em que toda teoria era fruto de um saber empirico e essencialmente pratico. Isso tem relagao

intensive study and contemplation of musical masterworks as models for compositional study and aesthetic
appreciation.”

36 Do grego poiesis, que significa fazer, esse termo é usado muitas vezes para se referir ao saber pratico e manual,
tipico do oficio do artes@o.

37 “Egli [Giovanni Furno] per piul di mezzo secolo insegno i precetti della scuola di Scarlatti, meglio ordinati dal
Durante; la quale da tuttavia ottimi frutti. Non rispondeva come Durante ai suoi allievi, quando gli dimandavano
le ragioni delle correzioni che loro faceva ; ma il Furno, quando faceva armonizzare i bassi del Durante, del Leo
e del Sala, e le disposizioni di Cotumacci, cosi diceva ai suoi discepoli: ‘Fate cosi e come io vi dico perché cosi
mi insegno di fare il mio maestro Cotumacci. A che investigare ragioni, quando in musica la prima ¢ piu forte
ragione ¢ I’effetto? Sentite, egli diceva a noi tutti della sua scuola, sentite com’¢ bello quest’accordo sopra questo
basso: ne volete altra ragione meglio dell’effetto che produce?... Credete a me, non cercate di piu, e lavorate con
coraggio ché diverrete artisti’”’
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com o fato de que ali era uma forte tradicdo oral de passagem do conhecimento que vigorava,
a qual tinha sua origem no modelo de aprendizado dos mestres e aprendizes, remontando as
guildas medievais®. Objetivamente tal pedagogia se organizava torno do exemplo*’, mais do
que preceitos tedricos. A relagdo institucionalizada entre mestre e aprendiz requeria, ainda, um
conhecimento que pode ser entendido como esotérico, ou seja, transmitido dentro de um grupo
fechado e seleto de geracdo em geracdo, que respeitava e reverenciava a tradi¢do — como todo

trabalhador de oficio.

Mais de um século depois, ao escrever sua célebre Harmonielehre (1922), Arnold
Schoenberg (1874-1951) faz uma afirmagdo que — recortada de seu contexto — poderia parecer
destinada aos professores napolitanos, inclusive como uma reagdo a citagdo anterior de

Giovanni Furno:

A forma como realizam a estética ¢ extraordinariamente primitiva. [...] Afirma-se, por
exemplo: “isto soa bem, ou mal” (mais justo e sincero seria dizer “belo” ou “feio”’). Em
primeiro lugar, isto ¢ uma presungdo e, em segundo, um juizo estético. Se tal
estabeleceu-se infundadamente, por que merecer crédito? E necessario acreditar na
autoridade do teoérico? Por qué? Quando ndo oferece razdes, ele diz s6 o que sabe (ndo
por haver descoberto a partir do proprio esforgo, mas por ter aprendido assim) ou diz o
em que todos acreditam (por ser uma experiéncia comum). Mas a beleza ndo ¢ algo da
experiéncia de todos, sendo, quando muito, experiéncia de alguns. Além do mais, se
semelhante juizo pudesse existir sem maior fundamentagdo, esta deveria brotar do
sistema [tedrico] com tamanha evidéncia que seria dispensavel demonstra-la. E aqui
golpeamos os tedricos em seu ponto mais vulneravel: eles querem que suas teorias
sirvam como estética pratica; ambicionam influir no sentido da beleza de tal modo que
se produzam [...] efeitos que possam ser considerados belos; querem ter o direito de
proibir sons e encadeamentos que consideram feios. Mas estas teorias ndo estdo
construidas de forma que os julgamentos estéticos surjam como consequéncia de seus
principios basicos, do desenvolvimento logico desses principios! Pelo contrario: ndo se
encontra nenhuma coeréncia, absolutamente nenhuma. Estes juizos de belo e feio sdo
excursdes absolutamente imotivadas ao campo estético, que nada tém a ver com o todo
da construgdo. (SCHOENBERG, 2001, p. 45)

Ora, certamente Schoenberg ndo se direciona aos “partimentistas”, afinal ¢ mais
provavel que ele se referisse ao criticos da “Noite transfigurada” e a figura do tedrico de sua
época, que se aproveitavam de seu status autodeterminado para criticar as obras mais
revolucionarias do periodo, além de pouco demonstrarem suas habilidades na pratica da

composi¢do. Entretanto, seu tratado de harmonia reflete uma oposi¢ao ferrenha ao modelo do

38 Apesar de institucionalizado, esse era 0 modelo vigente nos antigos conservatorios napolitanos e, por essa razio,
Gjerdingen (2020, cap. 5) o define como institutionalized apprenticeship.
39 0 paradigma do exemplo como modelo pedagdgico sera aprofundado no capitulo 5.
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ensino musical napolitano*, ja que sistematiza um sistema tedrico coerente e fechado, distante

da tradi¢ao de exemplares.

Apesar de todo o seu apelo contrario a autoridade exacerbada dada aos “tedricos” da
musica, Schoenberg se tornou exatamente a figura autoritdria do tedrico musical para as
geragdes futuras. Apesar de compositor, ele se coloca em seu livro como um teérico, uma vez
que em sua extensa publica¢do demonstra toda sua erudi¢do e capacidade 16gico-argumentativa
para teorizar — como ele mesmo diz (SCHOENBERG, 2001, p. 47) — sobre um sistema
representativo da harmonia. Sua escolha se deu justamente para fazer frente a argumentagao
de seus opositores, mas, ao fazer isso, transformou-se naquela figura que ndo se pode
questionar. Tanto ¢ assim que, na sinopse da edi¢do brasileira de seu tratado, afirma-se que
“Harmonia [titulo do livro] ¢ um desses raros livros que permitem ao musico ¢ estudioso da
musica dar-se ao luxo de dispensar outras leituras que tratem do mesmo assunto: o ensino da
harmonia e os segredos e meandros da tonalidade” (SCHOENBERG, 2001, contracapa). Ora,
com tal premissa, que espago existira para o estudo de outras tradigdes musicais e, mais
precisamente, da historia da teoria musical? Essa € mais uma das razdes por ter tardado tanto

para que esse campo de pesquisa se desenvolvesse.

Se a escrita desempenhou papel fundamental para a canonizagdo de obras musicais, o
mesmo deve ser dito para a teoria musical. Um dos fatores objetivos que devem ter pesado na
falta de importancia dada aos partimenti napolitanos ¢ que, em sua terra natal, eles estavam
inseridos em uma tradicdo de ensino oral (GJERDINGEN, 2020; SANGUINETTI, 2012).
Assim, o ensino metodizado dos conservatérios modernos demandou livros de teoria escrita. E
por isso que, na Franga, apesar de sua influéncia, o ensino de partimento se transformou nos
manuais de harmonia (CAFIERO, 2007, p. 154-155) e, com o passar do tempo, a tradi¢gdo viva
entre mestre e aprendiz se perdeu. Além disso, o espirito revolucionario e a ideologia
progressista do comego do século XX fizeram com que se almejasse uma teoria neutra, ou seja,
um sistema de ensino da teoria musical loégico e argumentativo que ndo influenciasse

diretamente na criatividade*', como ¢ o caso de Schoenberg.

0 Note-se que curiosamente Schoenberg exalta romanticamente os “mestres de oficio” usando a figura do
marceneiro como um bom exemplo de alguém que domina a matéria de sua pratica, mas o faz principalmente
para desmoralizar os ditos “tedricos da musica”.

1 Mais sobre essa oposi¢do de paradigmas sera discutido no capitulo 5.
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Por essa mesma razao, o estudo musicologico sobre tratados de teoria musical priorizou
aqueles prolixos, ou seja, principalmente aqueles germanicos*?. Com isso, a época do
surgimento dessa disciplina académica — a Musikwissenschaft — a ideologia positivista e o
nacionalismo alemao fizeram com que toda teoria italiana de tradi¢ao oral fosse colocada em
segundo plano. Eram as obras escritas o objetivo do compositor, bem como a andlise de tais
obras autonomas o foco de estudo da anélise musical. O recente campo de pesquisa sobre as
praticas de improvisagdo historica tem contribuido justamente no sentido de repensar as
estruturas que pautaram a producao, consumo e estudo da chamada muisica classica ao longo
do século passado, ja que elas tém ajudado a repensar o ensino da historia da musica e reformar
os métodos de ensino da teoria musical®’.

O problema ¢ que mesmo fora da Italia o ensino da composi¢ao e improvisagao quase
sempre esteve pautado na fusdo entre pratica e teoria, bem como em uma relagao proxima entre
mestre e aprendiz, pelo menos até meados do século XIX. Um exemplo disso ¢ o tratado de
Carl Czerny sobre improvisacdo (CZERNY, 1829) que, diferentemente dos seus métodos
técnicos, € relativamente pouco estudado. Esse tratado ndo tem muitas paginas de texto escrito
e consiste principalmente em exemplos praticos. Essa caracteristica reflete a emulagao
necessaria ao aprendizado do oficio em uma guilda, a mesma caracteristica que existia nos
partimenti napolitanos. Assim, Czerny tenta reproduzir o modelo no qual ele aprendeu e que
provavelmente ensinava a seus discipulos. Para um musicélogo adepto do método cientifico
esses exemplos sdo dificeis de serem decifrados, ja que falta a eles justamente o suporte da

tradi¢ao oral.

Essa ¢ uma das razdes de um trabalho como esse ser necessario, ja que para um musico
moderno, acostumado a tradicdo da Harmonielehre, ¢ quase impossivel compreender como
estudar um material em que ha poucas palavras (quando muito) para indicar os passos para

aborda-lo.

2.0 nacionalismo alemio influenciou ndo apenas o desenvolvimento das teorias musicais modernas e¢ da
musicologia, mas tem papel significativo na produgdo dos cénones que sustentam o que se chama de musica
classica. Exemplo proximo disso esta na pesquisa informal — mas significativa — publicada pela revista espanhola
BachTracks em 2019, a qual revelou que entre os dez compositores mais tocados em salas de concertos na Europa
em naquele ano, pelo menos oito eram de paises germanicos. <https://cdn.bachtrack.com/files/158143-EN-
Classical%20music%20statistics%202019.pdf> Acesso em 06.08.2022

3 “And here I would like briefly to explore four ways that recent research and practice of improvisation in early
music might have implications beyond our small corner of the musical landscape: 1) Recognizing commonalities
of musical improvisation; 2) Distinguishing varieties of improvisation; 3) Reforming the teaching of music
history; and 4) Reforming pedagogies of music theory.’ [grifo nosso] (CHRISTENSEN, 2017, p.13)
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Por isso, optou-se por estudar sistematicamente uma dessas fontes de regras de
partimenti, a saber, aquelas publicadas por Giovanni Furno (1750-1837). Tal decisdo ndo ¢
aleatoria: pelo contrario, em meio a tantos nomes € manuscritos, alguém que deseje iniciar seu
estudo nessa area pode se sentir perdido, sem ter clareza de onde comecar ou por qual caminho
seguir. Nesse sentido, o método de Furno mostra-se como um 6timo ponto de partida: ele possui
um conjunto conciso de regole e apenas dez partimentos basicos, mas que condensam muito
bem diversos aspectos dessa pratica e podem servir como fundamento aqueles que desejem
estudar partimenti mais complicados de outros autores. Por conta do potencial de questdes ai
presentes e de sua pequena extensdo, o método de Furno mostrou-se como um bom material
para ser explorado no ambito de uma pesquisa de mestrado. Além disso, hd uma enorme
caréncia no Brasil por fontes primarias acessiveis em edi¢des em lingua portuguesa. E por essa
razao que, no Programa de Pds-Graduacao em Musica da ECA-USP, tem-se incentivado o
desenvolvimento de diversos projetos de mestrado e doutorado que tenham como fio condutor
a producio de tradugdes comentadas de tratados e métodos historicos**. Assim, optou-se por
realizar ndo apenas um estudo dos partimenti de Giovanni Furno, mas também uma traducao
de suas regras, podendo auxiliar pesquisadores e musicos independentes que teriam dificuldade
em compreender essa importante fonte devido ao seu idioma, grafia, terminologia e/ou lacunas

de informagao.

E fato que o assunto da pesquisa, partimenti, ¢ novo e atual, como ¢ possivel notar pela
quantidade de publicagdes bibliograficas sobre o assunto dos tltimos 15 anos. O interesse pelos
partimenti parece ja ter superado o que poderia ser uma mera curiosidade historica* por algo
antiquado (e, por isso, esquecido), tendo se mostrado util para diversas disciplinas ao romper
barreiras entre teoria e pratica. Mais recentemente parece ter ficado claro também que seu
estudo ndo se restringe apenas a compreensdao da musica italiana do século XVIII, pois sua
influéncia na pedagogia do século XIX*® ¢ significativa para a compreensdo da estética do alto
romantismo. Além disso, a maneira de aprendizado dos métodos da escola napolitana dialoga
diretamente com tendéncias da pedagogia moderna de um modo geral, uma vez que ela esta

situada no campo que se define por “saber da experiéncia” (BONDIA, 2002), tdo ou mais

4 Exemplos de trabalhos de mestrado desse tipo desenvolvidos dentro do PPGMUS da ECA-USP: DOMINGOS
(2012), HELD (2017) e DORIGATTI (2019). Trabalhos semelhantes também foram realizados em outras
instituigdes como aquele de Fernando Cazarini (BACH, 2009) na UNICAMP e a coletanea Tratados e Métodos
de Teclado (FAGERLANDE, 2013) na UFRIJ.

% “It is not an exaggeration to say that this knowledge [sobre partimento] has helped to revolutionize our
understanding of musical pedagogy and style over the long eighteenth century.” (CHRISTENSEN, 2017, p.9)

¢ Dois bons artigos a esse respeito sio CAFTERO (2007) e TERIETE (2020).
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importante que qualquer informacao desvinculada de vivéncia. Do ponto de vista estritamente
musical, o anseio por uma renovacao do ensino tradicional, que havia cindido as tarefas do
compositor e do intérprete, demanda uma busca por novas (ou antigas) maneiras de integrar as

multiplas atividades do fazer musical no contexto da chamada musica cléssica.
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CAPITULO 2 - Giovanni Furno (1750-1837), il maestro

O objetivo deste capitulo € tracar um breve esboco biografico e artistico acerca de
Giovanni Furno, contextualizando as fontes primdrias ligadas diretamente a sua didatica. Para
tanto, iremos nos basear sobretudo nos textos de Kandler (1821), Villarosa (1840), Florimo
(1869, 1882), Fétis (1881), Giacomo (1924), Letto (1998), e Cafiero (2020), assim como nas

fontes e manuscritos listados no item 2.3.

2.1 Notas sobre sua biografia

Até quando minhas pernas permitirem, virei sempre dar minhas ligdes a esses
queridos jovenzinhos, que amo como se fossem meus filhos, e entrarei sempre
imbuido de respeito e veneragdo neste santo orfanato de caridade cidada, que
me educou na arte, posicionou-me na vida civil, concedeu-me honra ¢ a
modesta fortuna que possuo.' (FURNO apud FLORIMO, 1882, v. 2, p. 292)

Essa teria sido a resposta do maestro di partimento Giovanni Furno (1750-1837) ao ser
indagado por Niccolo Zingarelli (1752-1837), entdo diretor do Real Collegio di Musica de
Napoles, se ndo gostaria de aposentar-se para poder descansar devido a sua idade avangada
(FLORIMO, 1882, v. 2, p. 292). Furno dedicou sua vida ao magistério, tendo exercido esse
oficio ininterruptamente por mais de meio século. Francesco Florimo (1800-1888),
bibliotecario do Conservatorio San Pietro a Majella, foi aluno de Furno e seu relato sobre esse
professor ¢ carregado de muito afeto (FLORIMO, 1882, v. 2 p. 292-293), o que indica que
Furno provavelmente foi um professor consciencioso € muito proximo dos jovens alunos dos
conservatdrios onde lecionou. O empenho e o carisma de Furno talvez constituam a razao de
ele ter sido considerado por alguns como o melhor professor de Néapoles (KANDLER, 1821).

Giovanni Furno formou uma notavel geragao de compositores de 6pera napolitanos que
inclui os renomados Vincenzo Bellini (1801-1835) e Saverio Mercadante (1795-1870), mas
também outros compositores de Opera célebres em seu tempo como Nicola Manfroce (1791-
1813), Lauro Rossi? (1810-1885), os irmios Luigi e Federico Ricci (1805-1859 e 1809-1877),
dentre outros. Florimo (1882, v. 2, p. 293) afirma que seus ilustres alunos estariam destinados
“a perpetuar sua memoria”. De fato, a busca pelo termo Giovanni Furno em dicionarios

musicais resulta sempre em verbetes acerca de seus alunos; apesar disso, poucos sdo 0s

' “Fintanto che le gambe mi aiuteranno, verrd sempre a dare le mie lezioni a questi cari giovanetti che amo quali
i miei figli, ed entrero sempre compresso di rispetto e venerazione in questo santo asilo della carita cittadina che
mi educo nell’arte, mi diede stato nella civil compagnia, onori e la modesta fortuna che possego”

2 E digno de nota que Lauro Rossi foi professor de Carlos Gomes em Mildo, estabelecendo, de certa forma, uma
ligagdo de Furno com o Brasil.
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dicionarios que possuem um verbete destinado exclusivamente a Furno. Dentre os dicionarios
modernos, o italiano Treccani é o que possui o verbete mais completo. E importante notar
também que todos os textos com informagdes biograficas deste professor napolitano costumam
remeter a duas fontes basilares, a saber: Florimo (1869; 1881-1883) e Giacomo (1924).

Giovanni Furno nasceu na pequena Cépua, vilarejo proximo a Néapoles, em 27 de
dezembro de 1750°. Depois de ficar 6rfao, foi cuidado por um sacerdote, o qual foi responsavel
por fazé-lo ingressar no conservatorio Sant'Onofrio em Népoles. A data exata de sua entrada
¢, todavia, incerta: Florimo afirma ter sido em 1755, enquanto Di Giacomo assegura ter sido
em 11 de margo de 1767. O que ndo ha duvida é que Furno foi aluno de Carlo Cotumacci
(1698-1775), fato que o liga diretamente a escola Durantista®. O jovem Furno foi indicado por
seu professor para substitui-lo durante um periodo de afastamento, por conta de uma viagem.
Entretanto, Cotumacci nunca mais retornou e, por isso, Furno foi apontado maestro di capella
extraordinario em 12 de agosto de 1779 no conservatorio Sant’Onofrio a Capuana, tornando-
se maestro di capella ordinéario em 1783 (CAFIERO, 2020, p. 16, nota 44). Furno permaneceu
como professor de Partimento e armonia sonata, mesmo apds as sucessivas reformas pelas
quais passaram os conservatorios na virada do século, quando da unificacao em Real Collegio
di Musica di San Sebastiano e, mais tarde, Conservatorio San Pietro a Majella.

O manuscrito I-Nc 0d.2.20(3) que contém suas regras de partimento sugere, ainda, que
Furno tenha lecionado no Reclusorio di Napoli°. Certamente ser professor no Reclusorio era
menos importante do que nos conservatorios, uma vez que se tratava de uma espécie de carcere,
no qual o ensino de um oficio era entendido como uma reabilitagdo, e talvez por isso esse fato
nao costume ser mencionado.

Apesar de ter se aposentado em 1811, Furno permaneceu como professor de partimento

até 1835, quando se retirou definitivamente. Como prova de sua estima, continuou recebendo

3 A data de nascimento apresentada pela maioria das fontes ¢ 1 de janeiro de 1748, provavelmente por ter sido
Florimo (1868) o primeiro a divulga-la. Entretanto Cafiero (2020, p. 16, nota 44) argumenta que a partir do
documento I-Na, Min, Int. I/877 ¢ possivel afirmar que Furno nasceu, na verdade, em 27 de dezembro de 1750.
4 Em um documento do inicio do século XIX (Cf. CAFIERO, 2020. p. 15, nota 43), o eclesiastico francés Jean
Joseph Guyon de Bonnefond lamenta a dificuldade de estabelecer um “método tinico ” no Real Collegio di Musica,
aos moldes de Paris, e frisa a existéncia simultanea de trés tradi¢des - ligadas a Leo, Durante e Cotumacci -
representadas pelas figuras de Giacomo Tritto, Fedele Fenaroli e Giovanni Furno, respectivamente. Apesar disso,
as diferencas entre as escolas de Cotumacci ¢ Durante nao tém sido alvo de muitos estudos recentes e ¢ provavel
que sejam pouco significativas (TOUR, Some reflections about ‘il metodo di Cotumacci’, 2020), ja que mesmo
fontes de época, como Florimo (1869 e 1881), estabelecem uma hereditariedade entre Durante, Cotumacci e
Furno. Ja as diferencas entre as escolas de Leo e Durante foram amplamente discutidas em Counterpoint and
Partimento (TOUR, 2015) e serdo mais enfatizadas no préximo capitulo.

5 O titulo original do manuscrito foi rasurado, de modo que atualmente 1é-se o seguinte: Prime Regole di
Partimenti per accompagnare i Partimenti senza numeri del Sig.”* D. Giovanni Furno maestro dei Reali
Conservatorij di Musica e del Real Reclusorio di Napoli (I-Nc 0d.2.20(3), fol. 1r)
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seus vencimentos integrais até 1837, quando, aos 87 anos, foi vitima da epidemia de colera que

assolou Napoles.

2.2 Consideracoes sobre a catalogacao erronea de suas composicoes
Foram poucos aqueles que conseguiram ter importincia equivalente tanto nas

atividades de composicdo, quanto no ensino dos conservatorios. A constante demanda por
novas obras, seja para a Igreja, seja para o teatro, fez com que varios compositores napolitanos
deixassem de lecionar para poderem dedicar-se inteiramente ao oficio da composi¢ao. Outros,
porém, como parece ser o caso de Furno, fizeram o caminho oposto, e ¢ provavelmente por
isso que atualmente Furno é lembrado essencialmente por suas atividades como docente. Tanto
¢ assim, que nao existem gravacdes e performances modernas de suas escassas obras, a ponto
de o New Grove Dictionary of Music, no verbete “Giovanni Furno”, descrevé-lo como uma
figura “desprovida de importancia como compositor” (LIBBY, 2001).

O que impressiona, porém, ¢ a quantidade de pegas atribuidas a ele em bibliotecas
europeias e norte-americanas que, porém, nao constam em nenhuma fonte historica — algumas,
inclusive, escritas para piano e com titulos muito inadequados para o periodo e estilo nos quais
Furno estava inserido®. Essa confusio, obviamente, deve-se a um homénimo, tal como

identificado no verbete de Fétis sobre Giovanni Furno:

Um artista com o mesmo nome, Sr. Giovanni Furno, ficou famoso pela
publicacdo de pequenas pegas faceis para piano nos ultimos anos [ca. 1860-
1870]. Ignoro se este ¢ um parente do precedente. Ele nasceu em Napoles em
26 de outubro de 18407 (FETIS, 1878, p. 353)

Essa constatacdo, entretanto, ainda ndo foi absorvida pela maioria das bibliotecas e
arquivos. Outro equivoco comum ¢ a atribui¢do a Giovanni Furno de algumas pegas gravadas
no final do século passado cuja autoria ¢, na verdade, de Domenico Furno (1892-1983),

importante letrista napolitano.

2.3 Consideracoes sobre as fontes conhecidas

Diferentemente de autores como Fedele Fenaroli (1730-1818), Francesco Durante

(1684-1735) ou Nicola Sala (1713-1801), Giovanni Furno ndo deixou uma grande quantidade

6 Varias dessas pegas foram publicadas pela editora Casa Ricordi e constam no Archivio storico Ricordi, que pode
ser consultado em: <https://www.digitalarchivioricordi.com/en/catalogo?relatedPeople=Giovannit+Furno>.
Acesso em 28/04/2021.

7 "Un artiste du méme nom, M. Giovanni Furno, s’est fait connaitre par la publication de quelques petits morceaux
faciles pour le piano, parus dans ces derniéres années. J’ignore si ¢’est un parent du précédent. Il est né a Naples
le 26 octobre 1840.”
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de partimenti originais — sdo conhecidos apenas dez — e tampouco existe uma grande variedade
de fontes relativas a sua didatica. E bastante provavel que em bibliotecas europeias existam
manuscritos ainda nao identificados que se refiram diretamente ao seu ensino. Entretanto,
acreditamos que dificilmente esses documentos possam ter diferencas significativas em relagao
as fontes ja conhecidas. Como professor de partimento, Giovanni Furno faz parte de uma
geragio tardia — a quinta® e pentltima, na classificagdo de Sanguinetti (2012, p. 84) — ¢ ¢é
representante da tradicdo durantista que herdou de seu professor Carlo Cotumacci, tendo
utilizado partimenti de outros mestres do conservatorio de Sant’Onofrio em suas aulas
(FLORIMO, 1882, v. 2, p. 292). Até o momento, as publica¢des didaticas ja identificadas, bem
como os demais manuscritos atribuidos a Giovanni Furno, estdo preservados principalmente

em bibliotecas italianas — com excec¢do de uma fonte na Dinamarca:

FONTES MANUSCRITAS:

I-Nc¢ 0d.1.6/1: Regole di Partimento del Maestro Furno’®

I-Nc¢ 0d.2.20(3): /[Prime] Regole [per accompagnare] di Partimenti [senza
numeri] Del Sig.re D. Giovanni Furno [Maestro de’ reali Conservatorij di
musica, e del Real Reclusorio in Napoli]'’

I-Mc Noseda Th.c. 121: Regole di Partimento Per imparare a Sonare bene il
Cembalo del Sig.re D. Giovanni Furno'!

I-Mc¢ Noseda L 36-8: Metodo Facile, e breve Per accompagnare i Partimenti
senza numeri Del Sig.r Giov.ni Furno Maestro del Real Collegio di Musica |
in Napoli'?

Dk-Kk mu 1306.2702: Prime Regole per accompagnar bene i Partimenti
senza numeri Per uso del S.r D. Biagiantonio Palese’3

I-Rsc A.Ms 3084: Movimenti del Partimento [del Maestro Furno]'*

8 Sanguinetti (2012) define a “genealogia” de professores de partimento em seis geragdes 1°. Bernardo Pasquini
(1637-1710), Rocco Grecco (1650-c.1718), Gaetano Grecco (1657-1728), Alessandro Scarlatti (1660-1725),
Nicola Fago (1677-1745), Lorenzo Fago (1704-1793) e Pasquale Fago (1740-1794); 2%. Francesco Durante (1684-
1755), Leonardo Leo (1694-1744) e Nicola Porpora (1686-1768); 3. Pasquale Cafaro (1715-1787), Giuseppe
Arena (1713-1784), Giuseppe Dol (?-1774), Carlo Cotumacci (1709-1785) e Nicola Sala (1713-1801); 4. Fedele
Fenaroli (1730-1818), Giovanni Paisiello (1740-1816), Giacomo Tritto (1733-1824) e Giacomo Insanguine
(1728-1795); 5*. Giovanni Furno (1750-1837), Saverio Valente (1750-¢.1813), Niccolo Zingarelli (1752-1837);
6°. Pietro Raimondi (1786-1853) e Pietro Platania (1828-1907). Tal genealogia tenta dispor os professores nédo
apenas temporalmente, mas também dentro do contexto de seu ensino. Entretanto, note-se que ela ndo deve ser
tomada como definitiva, ja que o entendimento sobre os maestri di partimento tem se transformado bastante com
pesquisas recentes, de modo que em tal genealogia faltam, inclusive, alguns nomes significativos, como o de
Francesco Feo (1791-1861).

9 Regras de Partimento do Professor Furno.

10 [Primeiras] regras [para acompanhar] de Partimenti [sem cifras] do sr. Dom Giovanni Furno [professor dos
Conservatorios reais de musica e do Reclusorio Real de Napoles].

™ Regras de Partimento para bem aprender a tocar teclado do sr. Dom Giovanni Furno.

12 Método facil, e Breve Para acompanhar os partimenti sem cifras do Sr. Giovanni Furno Professor do Colégio
real de Musica de Néapoles.

'3 Primeiras Regras para acompanhar bem os partimenti sem cifras para uso do Sr. Dom Biagiantonio Palese.

4 Movimentos do Partimento [do professor Furno].
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FONTES IMPRESSAS:

I-Nc S.C. 12.6.35: Metodo Facile breve e chiaro delle prime ed essenziali
regole per accompagnare partimenti senza numeri del Maestro Giovanni
Furno per uso degli Alumni del Real Conservatorio di Musica (ed. Orlando,
Napoli 18--)1°

I-VIc VLE 1106: Metodo Facile breve e chiaro delle prime ed essenziali
regole per accompagnare partimenti senza numeri del Maestro Giovanni
Furno per uso degli Alumni del Real Conservatorio di Musica (ed. Orlando,
Napoli 18--)

I-FLf PM 781.2076: Metodo facile, breve e chiaro delle prime ed essenziali
regole per accompagnare i partimenti senza numeri / del maestro Giovanni
Furno (ed. G.Ricordi & C., Milano 1929)

Com excecdo de I-Rsc A.Ms 3084, todos os outros itens possuem essencialmente o
mesmo contetido. Apesar da variedade de titulos, trata-se de um conjunto de regole basicas,
acompanhadas de dez partimenti que exemplificam imediatamente o que ¢ ensinado. A
presenga de tantos manuscritos reflete a conjuntura do ensino musical napolitano setecentista,
no qual partimenti, solfeggi, regole e disposizioni circulavam amplamente em codpias
manuscritas, uma vez que o sul da Italia tardou a possuir uma industria de impressao musical
bem estruturada e, por isso, era muito custoso fazer impressdes dessa natureza. Assim, 0s
manuscritos de partimenti raramente sdao autografos, sendo, em realidade, copias feitas por
algum aluno para seu proprio estudo' ou por um copista profissional .

O manuscrito Dk-Kk mu 1306.2702 ¢ revelador em alguns sentidos. Por um lado, ele
exemplifica a caracteristica descrita acima de que as copias de manuscritos eram feitas para o
estudo dos alunos de musica, ja que possui o nome daquele que o utilizou. Por outro lado, a
presenga desse manuscrito na Dinamarca indica a difusdo e influéncia da escola napolitana até
mesmo em regides mais distantes, como a Escandindvia'®. Isso se deve tanto ao intercAmbio
de musicos e compositores, quanto a compra de manuscritos napolitanos a partir do século XIX
por viajantes de todas as partes em busca dos “segredos” dos mestres daquela cidade, fazendo

com que fontes desse tipo possam ser encontradas em diversos paises de todo o mundo. Outro

5 Método Facil, Breve e claro das primeiras e essenciais regras para acompanhar partimenti sem cifras do
professor Giovanni Furno para uso dos alunos do Conservatorio Real de Musica.

6 Exemplo disso é o manuscrito Dk-Kk mu 1306.2702, que possui anotado na primeira pagina o nome daquele
que o utilizou — e provavelmente o copiou: Per uso del Sig.” Biangiantonio Palese | 1813 | Principiati a studiare
a I Giugno 1814 (Ms: Dk-Kk mu 1306.2702, fol. 1r).

7 Como no caso do manuscrito I-Mc Noseda L 36-8, no qual apés o titulo na primeira pagina encontra-se escrito
onde foi copiado: Copisteria e Magazzino di Musica Strada della Trinita de’Spagnoli N. 3 dirimpetto il Palazzo
Stigliano a Toledo (Ms: I-Mc Noseda L 36-8, fol. 1r).

8 Obviamente esse é um exemplo de um manuscrito especifico de Giovanni Furno. Ao considerarmos outras
fontes essa influéncia se revela ainda maior.
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elemento significativo ¢ a presenca de data: 1813 (e inicio do estudo em junho de 1814), algo
que ndo esta presente nas outras fontes.

E notéavel o fato de as regras de Furno terem sido publicadas, uma vez que poucos foram
0s maestri que viram seus partimenti impressos. Esse fato pode colaborar para a compreensao
da estima de Furno como professor, apesar de ele nunca ter ocupado os postos mais elevados
na direcdo dos conservatorios em que lecionou. Por outro lado, as circunstancias que
propiciaram a publicagdo do Metodo facile, breve e chiaro pela editora Orlando sdo incertas.

Primeiramente, chama-nos a atenc¢ao o titulo escolhido, uma vez que ndo ¢ comum o
uso da palavra método em fontes primarias de partimento de outros autores. Tampouco nos
manuscritos analogos do préprio Furno podemos encontrar tal designacdo. Buscando outras
publicagcdes do mesmo editor, constatamos que este foi bastante ativo em meados do século
XIX e concentrou-se na publicagdo de partituras de melodias populares e arias de 6pera. Dentre
os métodos ou outros textos “tedricos” publicados, identificamos apenas uma colecao de uma
duzia de Solfeggi'®, um livro de exercicios elementares de piano?® e um método de violino de
Spohr?!. Assim, ¢é possivel que a escolha das regras de Furno para publicacdo, bem como de
seu novo titulo, tenha sido, em certa medida, uma “estratégia de marketing” do proprio editor,
com o intuito de explorar um mercado de amadores na capital do reino, assim como aquele
existente na Franga desde o principio do século XVIII.

A esse respeito vale destacar que antes de designar obras sérias, complexas e completas
do Conservatoire de Paris no século XIX, a palavra méthode foi usada amplamente na Franca
como titulo de “métodos faceis” destinados a amadores. O “marketing” por tras dessas
publicagdes consistia em dizer que o seu estudo garantiria um aprendizado répido (en peu de
temps) de diversos aspectos da arte musical, o que, obviamente, nem sempre era verdade. A
exploragdo desse mercado fez com que alguns musicos se tornassem algo similar aos autores
de best-sellers dos dias de hoje??.

Nesse sentido, as poucas regras de Furno podem ter parecido propicias a esse mercado,
uma vez que sao basicas e destinadas a principiantes, além de bem organizadas, com partimenti

simples e que ilustram imediatamente o que ¢ ensinado. Ademais, o sucesso das publicacdes

' MANDACINI, Placido. 12 Solfeggi per tenore o soprano (1° libro, 2° libro). Napoli: presso Orlando, 1877.

20 BERTINI, Henri. 25 Studi elementari per le piccole mani: per servire d'introduzione ai 25 Studi facili (op. 100),
op. 137. Napoli: presso Orlando, 18--.

21 SPOHR, Ludwig. Gran metodo per violino. Napoli: presso Orlando, 183-.

22 Esse ¢ 0 caso, por exemplo, de Michel Corrette (1707-1795), que escreveu dezenas de métodos para diversos

instrumentos. Em seu tratado Le Maitre de Clavecin (1753) ele afirma té-lo escrito para Demoiselles de Condition
(senhoritas da classe alta) (CORRETTE, 1753, p. C).
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de Fenaroli e as edi¢des de partimenti na Franca por Alexander-Etienne Choron (1771-1834)
e Emanuele Imbimbo (1756-1839) podem ter tido influéncia na aposta de editar um método
como o de Furno em sua terra natal.

Apesar disso, 0 método de Furno, assim como tantas regras de partimenti e contraponto
de outros maestri, ndo sdo organizadas como os méthodes franceses, nem sdo destinadas a
diletantes. Nesse sentido, elas possuem um texto fragmentdrio e lacunar, que necessita
complementagio pela viva voce del dotto Maestro* (FENAROLI, 1775, p. 10). Além disso,
enquanto os méthodes franceses costumam ser prolixos, 0 mesmo nao ocorre nas regole
napolitanas, as quais estruturam-se em torno da imita¢do e do exemplo. Essa ultima
caracteristica faz parte da tradicdo de mestre/aprendiz tipica das guildas medievais, a qual fora
institucionalizada e estruturou o ensino dos conservatorios napolitanos (GJERDINGEN, 2020,
p. 61) em torno da oralidade, emulacio e refinamento de modelos?*.

O titulo completo do método publicado por Orlando, porém, sugere ainda uma outra
hipotese: a frase “per uso degli alumni del Real Conservatorio di Musica” (para uso dos alunos
do Conservatorio Real de Musica) que completa o titulo da capa pode indicar que a versao
impressa do método de Furno tenha sido usada dentro do conservatério e, até mesmo,
encomendada pela escola de musica (aos moldes do que estava ocorrendo no Conservatoire de
Paris). Isso faria sentido, uma vez que durante o dominio francés em Népoles parece ter havido
uma tentativa de uniformizar o ensino do entdo Real Collegio di Musica. Isso € revelado em
um documento de 1812, em que Jean Guyon de Bonnefond, provavel entdo secretario de
Pubblica Istruzione ou supervisor pro-tempore (CAFIERO, 1998, p. 631, n. 1), afirma que o
ensino no conservatorio tinha trés vertentes de tradigdes ligadas a Durante, Leo e Cotumacci,
e que era dependente das atividades e empenho de cada professor, além de que seria impossivel
impor um modelo unificado sem desagradar alguns deles (CAFIERO, 2020, p. 15, n. 43). Nessa
¢poca o conservatorio ainda era dirigido pelo triunvirato formado por Fedele Fenaroli,
Giacomo Tritto e Giovanni Paisiello e contava com Giovanni Furno como membro do corpo

docente. Dessa forma, as diferentes tradi¢des de Durante, Leo e Cotumacci, a que se refere

23 A tradugdo dessa frase seria “viva voz do douto professor”.

24 £ interessante notar a diferenga de abordagem entre uma obra profissionalizante e outra destinada a amadores.
Nicola Sala (1713-1801) no prefacio de Regole del Contrappunto Prattico (1794) afirma que aquela obra se
destinava a principiantes que almejavam tornar-se verdadeiros mestres e, também, a musicos experientes, pois
abarcaria todos os aspectos da arte do contraponto. Entretanto, e para o espanto de um leitor moderno
desinformado, quase ndo ha texto escrito em seu tratado, mas sim, uma infinidade de exemplos musicais. Michel
Corrette (1707-1795), por sua vez, escreve dezenas de paginas repletas de textos e instrugdes em seu método para
acompanhamento em baixo continuo (CORRETTE, 1753), mas afirma, no prefacio, que o escrevera para
senhoritas amadoras da classe alta que precisavam de instrug@o para realizar melhores acompanhamentos.
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Bonnefond, sdo associadas diretamente a Fenaroli, Tritto e Furno, respectivamente. Nesse
sentido, a publicagdo de um método para o uso dos alunos do conservatério poderia ser
entendida como “afrancesamento” ¢ tentativa de unificagdo do ensino no conservatorio.

Entretanto, e apesar da crise vivenciada pelos conservatorios napolitanos desde o final
do século XVIII, a influéncia francesa ndo deve ser superestimada, uma vez que, naquele
momento, ainda era o modelo napolitano que influenciava Paris, tendo demorado bastante para
que as inovagdes parisienses se tornassem hegemonicas também na Italia. Assim, a frase em
questao - “per uso degli alumni del Real Conservatorio di Musica” (para uso dos alunos do
Conservatorio Real de Musica) - pode indicar que o método impresso tenha sido, de fato, usado
naquela instituicao (j& que economizaria o trabalho de tantos copistas). Todavia, ¢ plausivel
pensar que a frase tenha sido introduzida simplesmente para ressaltar a autoridade e qualidade
das regras ali expostas.

Uma questdo importante a respeito dessa edi¢do ¢: teria Furno escrito suas regole
especialmente para a publicag¢do (e os manuscritos teriam vindo depois como copias dela), ou
as regras de Furno ja circulavam em manuscritos, tendo sido impressas posteriormente? Nos
sustentamos a segunda possibilidade, apesar de ndo se saber a data exata da publicacdo de
Orlando. Em sua transcri¢io informal e tradugdo para o idioma inglés®’, Gjerdingen indica
como ano “ca. 1817”. Desconhecemos como ele estipulou o entorno dessa data, entretanto ¢
provavel que de fato tenha sido publicada entre os anos 1810 e 1840, sendo impossivel
determinar com precisdo, ja que todas as publicagdes anteriores a 1857 do mesmo editor ndo
possuem marcacao de ano e ndo foram encontrados outros documentos que se refiram a
publicagdo. Todavia, se a datagcdo de Gjerdingen estiver correta, 0 manuscrito anteriormente
mencionado (Dk-Kk mu 1306.2702) corroboraria a hipotese de que as regras ja circulavam
anteriormente, uma vez que nele esta indicado o ano de 1813.

Algo que comprova a existéncia desse manuscrito antes do método publicado ¢ o fato
de o décimo partimento ser diferente daquele impresso na edigdo Orlando: assim como em
outros manuscritos, a fonte dinamarquesa apresenta um partimento menor, enquanto a versao
publicada ¢ ampliada, abarcando alguns movimentos do “baixo ligado” que sdo descritos nas
regras, mas que nao apareciam em nenhum partimento.

Outra fonte cuja observagdo atenta se faz necessaria ¢ o manuscrito Nc 0d.2.20(3). O
titulo originalmente grafado foi Regole di Partimenti del Sig.re D. Giovanni Furno. Entretanto,

uma mao posterior o alterou, transformando-o em Prime Regole per accompagnar bene i

25 Disponivel em Monuments of partimenti www.partimenti.com Acesso em 13/05/2021
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Partimenti senza numeri del Sig.re D. Giovanni Furno maestro de’ Reali Conservatorij di
Musica e del Real Reclusorio di musica in Napoli. Essa transformag¢ao comprova a circulagdo
desses manuscritos ao longo do tempo, muitas vezes passando por mais de um dono. Ao mesmo
tempo, ¢ interessante notar a metamorfose das Regole di Partimenti [regras de partimenti], que
se tornaram Prime Regole per accompagnar bene i Partimenti senza numeri [primeiras regras
para bem acompanhar os partimenti sem cifras], até chegar em Metodo Facile breve e chiaro
delle prime ed essenziali regole per accompagnare i Partimenti senza numeri [Método facil,
breve e claro das primeiras e essenciais regras para acompanhar os partimenti sem cifras]. De
carater biografico ¢ a tiltima contribui¢ao deste manuscrito, que revela que Furno foi professor
também no Real Reclusorio de Napoli. Conforme comentado anteriormente, esse dado nao
aparece em nenhuma outra fonte de sua biografia.

O legado do ensino de partimenti deve ser entendido dentro de uma tradigao em que as
regras e ligdes ndo se esgotam em si mesmas, nem representam a totalidade do ensino dessa
disciplina em Néapoles, por mais completa que seja uma ou outra colecdo de partimenti. No
caso dos partimenti de Furno, que lidam declaradamente com as “primeiras ¢ essenciais”
regras, isso € mais do que valido. Nesse sentido, o manuscrito [-Mc Noseda Th.c. 121 colabora
para o entendimento de que partimenti de diversos autores eram estudados e ensinados em
conjunto, pois apos as regras de Furno ha, nesse mesmo caderno, diversos partimenti de Fedele
Fenaroli, indicando que em algum momento ap6és o estudo das licdes de Furno o dono do
manuscrito também praticou diversas ligdes de outro importante mestre durantista.

Dessa forma, acreditamos ser possivel afirmar que a maioria desses manuscritos tenha
sido escrita antes da versdo impressa (com exce¢do do [-Mc Noseda L 36-8, cujo titulo ¢
idéntico ao do método publicado, sendo, portanto, provavel tratar-se de uma copia direta). Algo
que reforca essa ideia sdo as sutis divergéncias textuais entre as fontes, embora nunca se trate
de algo significativo do ponto de vista de seu conteido. Em se tratando de copias de intuito
pratico e ndo rigoroso, ¢ natural que ocorram abreviacdes € uso de sindnimos em suas redacdes.

A reedi¢do do método em 1929 pela editora Ricordi (I-FLf PM 781.2076) faz parte de
um conjunto de reedigdes desse periodo. Porém, a data ndao deve passar despercebida, ja que
reflete a persisténcia da tradicao napolitana mesmo em meados do século XX, indicando que a
relevancia dos partimenti para o ensino musical certamente foi maior e mais duradoura do que
se costuma pensar.

Por fim, gostariamos de mencionar o singular manuscrito [-Rsc A.Ms 3084. Nele, como
diz seu titulo, estao realizados movimenti, ou seja, ele contém diversas disposizioni a trés vozes

de nove movimentos do baixo sequenciais. Em Napoles, esse tipo de disposi¢ao era usada como
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modelo para o ensino da escrita do contraponto, oferecendo um caminho que permite inferir a
variedade de maneiras pelas quais um baixo de partimento poderia ser realizado. Na Franga,
esse tipo de modelo passou a ser chamado de marches harmoniques no século XIX.

A traducdo das regras de Furno e a transcri¢do de seus partimenti, bem como uma
andlise detalhada de seu contetido sera exposta nos capitulos 3 e 4. Ja o capitulo 5 esta reservado
para uma analise e transcricdo das disposi¢des de Movimenti del Partimento, além de uma

rapida discussdo sobre sua autenticidade.

41



CAPITULO 3 — As Regras de Partimenti do maestro D. Giovanni Furno

3.1 Consideracoes iniciais

3.1.1 Consideracoes sobre o “método” Furno
Embora as regras de Furno tenham sido publicadas sob o nome Metodo Facile breve e

chiaro delle prime ed essenziali regole per accompagnare partimenti senza numeri, suas
caracteristicas fazem com que ndo seja completamente adequado chama-las de método. Isso
porque essa palavra denota atualmente um tipo de publicagdo muito mais ampla, completa e
prolixa do que qualquer regra de partimenti. A bem da verdade, nem mesmo quando foram
escritas seria inteiramente adequado chama-las assim, tendo esse titulo sido uma escolha
oportuna como indicamos no capitulo anterior. Essa ¢ a razdo de nos referimos daqui para
frente as regras de partimenti de Furno por regole ou, simplesmente, regras. Essa € a palavra
mais recorrente nos manuscritos analogos a versao impressa, além de ser a designagdo mais
comum entre regras de partimenti em geral'.

Compreender o texto de Furno como regole e ndo como um “método” ¢ significativo
para ndo se incorrer no equivoco de achar que nelas estejam presentes todos os elementos para
o aprendizado autonomo da arte da composi¢ao e improvisagao napolitanas. Pelo contrario, as
regras de Furno sdo lacunares e ndo lineares, faltando a viva voce do maestro. A esse respeito,

Michele Ruta, em 1887, comenta:

A harmonia na Italia, inclusive nas escolas de onde vieram Rossini e Bellini,
ndo era ensinada de outra maneira que ndo fosse conduzindo o aluno pelas
maos, por meio de uma longa série de exercicios praticos que se chamava, e
ainda se chama, estudo do partimento. Artificio engenhosissimo, o qual por
si s0, ¢ verdade, podia fornecer os meios para se alcancar uma ousada meta,
mas muitas vezes afastava o aluno pelo cansaco e dificuldades das quais estdo
repletos os seus preceitos desconexos. O estudo do partimento ha até pouco
tempo continuava pautado em regras ndo conectaveis por nenhuma linha
logica; as quais eram aquelas das cadéncias, da regra da oitava, da preparagao
e resolucdo das dissonancias, dos modos de acompanhar os movimentos do
baixo, das imitagdes de canones, e da fuga. Uma tal maneira de estudo custava
um arduo trabalho de muitos anos, ¢ somente pela pratica conseguia-se

" A maioria das fontes de regras de partimenti apresentam o titulo de Regole, mas também de Esempi, relembrando
a tradicao de mestre/aprendiz em que os partimenti eram ensinados. Essa terminologia diz muito mais a respeito
do seu contexto do que a palavra método. Vale destacar que o uso de méthode ocorre em edigdes francesas de
partimenti. Ja nas fontes manuscritas italianas, dentre os varios manuscritos das regras de Fedele Fenaroli ha um
intitulado Metodo per bene accompagnare del Sig:¢ Fedele Fenaroli. Curiosamente esse € 0 manuscrito mais bem
finalizado e sem maiores erros que possam causar alguma confusdo. Dessa forma ele ¢, talvez, aquele que mais
se aproximaria, de fato, de um método. Além disso, Fenaroli, como se sabe, empenhou-se para editar e imprimir
suas regras em diversas ocasides, o que pode ter influenciado a escolha do titulo, embora seja provavel que ndo
tenha sido ele a escrevé-lo (DEMEYERE, 2021, p. xiii). Outra questdo relevante acerca desse manuscrito é que
esse titulo foi escrito apenas em um segundo momento, sendo que o anterior era Dell’Accompagnare. Libri quattro
del Sig:¢ Maestro Fenaroli (DEMEYERE, 2021, p. xiii).
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conhecer a maior parte das combina¢des harmoénicas e maneja-las com
franqueza.? (RUTA, 1887, p. 135-136)

E fato que os preceitos de regras de partimenti ndo se ligam em uma linearidade, mas
tampouco dever-se-ia dizer que sdo desconexos, como afirma Ruta. O ensino do partimento ¢
ciclico e muitos preceitos sdo revisitados e reelaborados ao longo dos anos de pratica. Assim,
as regras de Furno apresentam uma primeira visdo de varios desses preceitos, mas nao de sua
totalidade, de modo que Furno ndo discute imitagdes, ndo vai a fundo em todas as maneiras de
preparar e resolver cada dissonancia, nem expde todos os movimentos de baixo ou maneiras
de acompanhar a escala. Apesar disso, ele é bastante organizado no que diz respeito ao
posicionamento de seus partimenti e conteudo progressivo dos mesmos, de acordo com as
regras ensinadas.

Ainda a respeito da lacunaridade das regras de partimenti, Fedele Fenaroli diz, em suas
regras, que se por acaso algum maestro encontrasse erros ou falta de regras, este poderia
adiciona-las e complementa-las como bem entendesse, ja que o que ele fizera nada mais seria
do que “colocar em ordem as regras ja conhecidas por todos muito bem, e dar aos principiantes
uma luz, de modo que ndo tocassem ao acaso”® (FENAROLI, 1775, p. 55). Certamente Furno
aprovaria essa asser¢ao também a respeito de seu “método”, ainda mais por ser composto de
regras realmente voltadas para os iniciantes.

Uma outra caracteristica genérica dos textos de regras de partimenti ¢ seu cunho pratico,
fazendo com que sejam sucintos e objetivos. Isso faz com que sua redagdo muitas vezes
assemelhe-se a um texto ditado por um professor (e copiado por alunos em aula), ndo havendo
presuncao de expor ali reflexdes sobre o fazer musical ou desenvolver elucubracdes tedricas
que nao necessariamente afetem diretamente a pratica. Assim, Furno, enquanto professor de
partimento € armonia sonata, se esquivava de questionamentos teoéricos de seus alunos,

respondendo:

2 “L’armonia, anche nelle scuole da cui uscirono Rossini e Bellini, non altrimenti s’insegnava in Italia che
conducendo lo scolaro per mano attraverso una lunga serie di esercizi pratici, che si chiamava e si chiama studio
del partimento, artifizio ingeniosissimo, che da sé solo, ¢ vero poteva fornire i mezzi di conseguire 1’alto scopo,
ma molte volte ne allontanava invece lo scolare con la noia e gli stenti di che sono fecondissime i suoi sconessi
precetti. Lo studio del partimento fino a ieri ha continuato ad essere basato sopra regole non conesse tra loro da
nessun legame logico; le quali erano quelle delle cadenze, della regola dell’ottava, della preparazione e risoluzione
delle dissonanze, del modo di accompagnare i movimenti del basso, dell’imitazione dei soggetti dei canoni e delle
fughe. Una tal maniera di studio costava il lavoro indefesso di molti anni, e solamente per pratica si perveniva a
conoscere la maggior parte delle combinazione armoniche. Ed a maneggiarle con franchezza.”

3 “Se mai trovassero regole mancanti, o errori, potranno aggiungere, ed accomodare a loro piacere, mentre qui
altro non si ¢ fatto se non mettere in ordine le regole, che da tutti molto bene si sanno, e dare a' principianti un
Iume, accio non suonino a caso.”
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Por que investigar as razdes, quando em musica a primeira ¢ mais forte razao
¢ o efeito? Oucam — ele dizia a todos nods de sua escola — ougcam quao belo ¢é
este acorde sobre este baixo: vocés precisam de alguma outra razao além do
efeito que se produz?* (FURNO apud FLORIMO, 1882, v.2, p. 292)

Essa postura empirica e instintiva de Furno talvez reflita uma heranga da tradi¢do
didatica de Francesco Durante, o “pai” da escola a qual ele pertencia. Florimo (1882, v. 2, p.
180-181) afirma ter ouvido pela boca do proprio Furno — que, por sua vez, teria ouvido de seu
mestre Cotumacci — a anedota de que Francesco Durante dizia ndo ser necessario explicar todas
as suas correg¢des em ligdes de contraponto de seus alunos, pois mesmo se ele naquele momento
nao tivesse condicdes de explica-las, algum outro maestro o faria mais tarde, tornando tais
preceitos novos “axiomas infaliveis™>.

Tudo isso relaciona-se, também, com a posi¢do e objetivo do ensino do partimento no
curriculo napolitano, como visto no capitulo 1. O partimento ¢ um método de tocar, o qual era
usado para se adquirir a linguagem musical a partir da pratica extempore de realizagao de
partimenti. Nesse sentido, eles eram usados, num primeiro momento, como preparacao para as
aulas de contraponto (VAN TOUR, 2015, p. 162-163), nas quais se aprenderia a escrever e
refinar uma linguagem na qual o aluno ja era fluente, ou seja, que ja se sabia tocar e que se
constituia como uma memoria musical, facilitando a abstragdo e imaginagdo sonora para se
escrever musica longe do instrumento®.

Por fim, ¢ importante ressaltar que os partimenti de Furno sdo todos sem cifras. Isso
pode causar um pouco de confusdo a respeito do momento em que as cifras seriam introduzidas,
pois parte das colegdes de partimenti comegam com baixos cifrados (que seriam mais faceis
de serem realizados), para terminar em partimenti cujas cifras sdo cada vez mais escassas. Isso,
no entanto, ndo diz respeito a uma ordem comum ao ensino do partimento, pois as regras de
partimenti quase sempre lidam com a maneira de se deduzir os intervalos do acompanhamento,
uma vez que para realizar cifras nem sempre € necessario conhecer as regras. Por outro lado,
conhecendo-se profundamente as regras, as cifras tornam-se dispensaveis na maioria dos casos.

Além disso, também ndo € correto supor que partimenti avangados nunca sejam cifrados: ¢

4 “A che investigare ragione, quando in musica la prima e piu forte ragione & I’effetto? Sentite, egli diceva a noi
tutti della sua scuola, sentite com’¢ bello questo accordo sopra questo basso: ne volete altra ragione meglio
dell’effetto che produce?”

5 Em certa medida ele tinha razio, uma vez que costumava usar o acorde de 3/4/6 sobre o segundo grau do tom,
sem explicar por que naquela situagdo a quarta ndo era dissonancia. Mais tarde isso foi explicado pela teoria do
baixo fundamental de Rameau, como se vé em Scuola di Contrappunto (TRITTO, 1816, p. 10).

6 0 aluno imaginério de Giacomo Tritto — em seu tratado de contraponto em forma de didlogo — afirma ter estudado
partimenti por dois anos, antes de chegar aquela aula (TRITTO, 1816, p. 7). Como pode ser visto ao longo do
tratado, o aluno, de fato, ja tem bastante conhecimento musical.
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importante lembrar que as cifras ndo se referem apenas a harmonias, mas muitas vezes indicam
o caminho melddico de uma voz e, por isso, estdo presentes em partimenti fugados dificilimos,
como aqueles de Nicola Sala (1713-1801)”. Em razdo da simplicidade dos baixos de Furno,
por sua vez, acreditamos que eles fossem realmente usados no comeg¢o do ensino, pois
exemplificam com precisdo as regras basicas apresentadas pelo autor. A importancia dada pelos
italianos ao conhecimento de tais regras e, consequentemente, a capacidade de se realizar
baixos ndo cifrados explica, sem que precisemos recorrer a uma suposta "disposi¢ao natural",

o comentario de Rousseau acerca do acompanhamento na Italia:

Os italianos desprezam as cifras; a propria partitura lhes € pouco
necessaria: a prontiddo e fineza de seus ouvidos as suprem, e eles
acompanham muito bem sem todo esse aparato. Mas ¢ apenas sua
disposi¢do natural a responsavel por essa facilidade [...]8
(ROUSSEAU, 1768, p. 9)

3.1.2 Sobre a traduc¢io, metodologia e notacio
Ao longo deste capitulo serd apresentada uma traducdo de todas as Regras de

Partimenti de Giovanni Furno acompanhadas, imediatamente, de comentarios e andlises de
seu contetido’. Optamos por seguir uma linha de literalidade, tentando manter o texto o mais
préoximo possivel das fontes consultadas, mesmo em passagens nas quais a reda¢do de Furno
pode parecer confusa. Para auxiliar a compreensdo, adicionamos entre colchetes [ ] alguns
termos que podem auxiliar a leitura. Essa postura permitiu que fossem mantidos termos como
“4* maior e 4* menor” ou “cordas do tom”, cujas transposi¢des para um jargdo moderno
poderiam facilitar um estudo “pratico”, mas impediria que o leitor se ambientasse a elementos
tedricos conotados pela terminologia original.

Como exposto no capitulo anterior, sdo varias as fontes manuscritas e publicadas das
regras de partimenti de Giovanni Furno, muito embora tenham contetido quase idéntico. Assim,
no inicio desta pesquisa optamos por usar como fonte principal o Metodo Facile breve e chiaro
delle prime ed essenziali regole per accompagnare i partimenti senza numeri del Maestro
Giovanni Furno per uso degli Alumni del Real Conservatorio di Musica publicado em Napoles

pela editora Orlando, na esperanca de que fosse a versio melhor acabada. Entretanto,

7 Além disso, é importante destacar que algumas tradicdes sempre utilizam cifras, como é o caso da escola
bolonhesa de Giambattista Martini (1706-1784) e Stanislao Mattei (1750-1825). Isso ndo significa que seus
partimenti sejam mais faceis, pelo contrario. Também ¢é digno de nota que a existéncia das cifras ndo implica que
elas sejam necessarias ou que seja obrigatdrio segui-las para uma realizagdo adequada.

8 “Les Italiens méprisent les chiffres; La Partition méme leur est peu nécessaire: la promptitude de & la finesse
de leur oreille y supplée, & ils accompagnent fort bien sans tout cet appareil. Mais ce n’est qu’a leur disposition
naturelle qu’ils sont redevables de cette facilité [...]”

9 A tradugdo completa das regras de Giovanni Furno est4 disponivel no Apéndice A.
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diferentemente do que imaginamos, o fato de tratar-se de uma edi¢do impressa nao significou
que esta fosse melhor acabada ou mais bem escrita do que as outras fontes manuscritas. Pelo
contrario, o método possui até mesmo pequenas falhas ou problemas textuais, o que reforga a
ideia de que tenha se tratado de uma edicdo oportuna, € ndo necessariamente uma edi¢ao
"definitiva", melhor pensada ou supervisionada pessoalmente por Furno. Assim, utilizamos
como auxilio para comparagdo e cotejamento da tradu¢do os Manuscritos Dk-Kk mu
1306.2702 e I-Mc Noseda Th.c. 121. Frases e/ou termos utilizados a partir desses manuscritos
estdo marcadas entre os sinais de chave { } e chevron <>, respectivamente.

Para exemplificar as diferencas entre as fontes serdo apresentadas, a seguir algumas

transcri¢des de trechos analogos das mesmas:

Regole di Partimento

Primieramente si deve sapere, che la musica ¢ composta di
consonanze, e dissonanze.

Le consonanze sono quattro, cio¢ 3.2, 5.2, 6.2, ¢ 8.2, delle quali
due sono perfette, e due imperfette. (FURNO, G. Metodo
Facile breve e chiaro, c.a. 1810-1820, p. 1)

E da sapersi che la Musica ¢ composta di consonanze e
dissonanze: Le consonanze sono quattro, cio¢ 32, 52, 6%, 8§,
delle quali due sono perfette, e due imperfette. (Dk-Kk mu
1306.2702, fol.1v)

Le consonanze sono quattro 3.% 5.% 6." ed 8.¥* (I-Mc Noseda
Th.c. 121, fol. 1v)

Esse ¢ o principio das regras: como se v€, embora haja variantes de escrita e extensao,

o conteudo ¢ o mesmo. Outra passagem similar do meio do texto encontra-se a seguir:

Quando il Partimento cala di 3* e sale di grado, si
accompagna con 3.* 5.2 e 6.2 cio¢ a quella nota che ¢ calata
di3.*selida3.25.%¢e 6.2 e aquella che ¢ salita di grado se li
da 3.2 e 5% (FURNO, G. Metodo Facile breve e chiaro, c.a.
1810-1820, p. 10)

Quando il Partimento cala di 3% e sale di grado, si
accompagna con 3.2, 5.2, ¢ 6.2, cio¢ a quella nota, che cala di
32selida3.? 5.2e 6.2 edaquella, che ¢ sale di grado se li
da 3.2 e 5% (Dk-Kk mu 1306.2702, fol.10v)

Quando il partimento cala di 3.%, e sale di grado sono passi
di 5. e 6. cio¢ a quella nota, che cala di 3.7 si da 3.7, 5.%
e 6.” e a quella che sale di grado 3.7, e 5.%, (I-Mc Noseda
Th.c. 121, fol. 8r)
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O diferente tempo verbal usado nos dois manuscritos em relagdo a versdo publicada
(cala/é calata e sale/é salita’’) pode causar confusdo e ndo deixar claro a qual nota cada
acompanhamento deve ser dado. Isso ressalta a importancia da presenga de um maestro que
auxilie e demonstre essas regras ao teclado, além da dificuldade em se colocar em palavras
algo que pode ser ensinado de maneira muito mais simples pelo exemplo sonoro musical. Ao
mesmo tempo, para o musico moderno, a leitura desses manuscritos nem sempre sera tao
simples, sendo que apenas com o auxilio de um especialista ou com o amplo conhecimento de
varias fontes € possivel resolver problemas de escrita como este. Além disso, o uso de
diferentes expressoes (passi) no manuscrito I-Mc Th.c. 121 mostra que a cdpia de regras nao
era algo literal e nem exigia absoluto rigor e respeito a palavra do maestro. A redagao de Furno,
inclusive, muitas vezes se assemelha a um ditado — e talvez o tenha sido, para algum aluno que
mais tarde cedeu seu caderno para outros copiarem — e, por isso, apresenta-se com escasso
acabamento estilistico e gramatical.

Outras passagens divergentes referem-se a frases inteiras que ndo existem em um ou

outro exemplo, como o trecho a seguir:

Le dissonanze anche sono quattro, cio¢ 2.2, 4., 7.2, ¢ 9.2, ¢
queste non si possono dare se non sono preparate da una delle
quattro consonanze, e risolute ad una delle sudette
consonanze. Esempio: Se le consonanze, e dissonanze sono
maggiori, 0 minori si contano dalla numerazione delle corde.
[FIGURA] (FURNO, G. Metodo Facile breve e chiaro, c.a.
1810-1820, p. 1)

Le dissonanze anche sono quattro, cio¢ 2.2, 4.2, 7.2, e 9.2
queste non si possono dare, se non sono preparate da una
delle quattro consonanze, ¢ risolute ancora ad una di esse.
Esempio: Se le consonanze, ¢ dissonanze sono maggiori, o
minori, dalla numerazione delle corde.

[FIGURA]

Cosi si contano i tasti del cembalo dalla prima del tono fine

all’ottava. (Dk-Kk mu 1306.2702, fol. 2r - 2v)

10 Ou seja: a nota que desce/a nota que desceu; e a nota que sobe/a nota que subiu. Em ambas as possibilidades é
dificil entender a qual nota ele se refere.
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Le Dissonanze anche sono quattro, € sono 2.9 4.8 7.m ¢ 98
e queste non si possono dare, se non sono preparate da una
delle quattro consonanze, e risolute ad una delle medesime,
che a suo luogo si parlera. Segue I’esempio per la
numerazione delle corde

[FIGURA] (I-Mc Noseda Th.c. 121, fol. 1v-2r)

Embora ndo sejam essenciais, as duas frases presentes nos manuscritos sao
significativas. No caso daquela do manuscrito Dk-Kk mu 1306.2702 (Cosi si contano i tasti del
cembalo dalla prima del tono fine all ottava/Assim contam-se as teclas do cravo da primeira
do tom até a oitava), ela mostra o carater pratico do ensino do partimento, que esta ligado
diretamente ao instrumento, mais do que a abstracdes. Enquanto a frase encontrada em [-Mc
Noseda Th.c 121 (che a suo luogo si parlera/ que na hora certa se falard) esclarece que a
formagdo das dissonancias, que constitui um elemento tdo estrutural para a tradicdo em que
Furno esta inserido, era feita provavelmente de maneira oral, mesmo que isso nao esteja
explicito ao longo das regras'!.

Além disso, deve-se esclarecer que os exemplos musicais foram transcritos para
notagdo moderna e, para a analise musical, utilizamos o sinais que vém sendo usados
principalmente no dmbito da schema theory, especialmente por Gjerdingen, que sido @, @,
@, @, @, @ e @ para identificar o grau das notas do baixo e o, 0, 6, 0, 6, @, (7]
para graus da melodia. J& nimeros arabicos (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7) no corpo do texto também se
referem ao grau da escala, mas de maneira neutra sem indicar se ¢ o baixo ou outra voz. Note-
se ainda, que os numeros arabicos também podem-se referir a cifragem de continuo como, por
exemplo, ao indicar um acorde de terca e quinta (5/3) ou de terca e sexta (6/3). Por fim, para

se referir a harmonias utilizamos os tradicionais numeros romanos I, II, III, IV, V, VI e VIL

3.2 Consonancias e dissonancias

3.2.1 A classificacdo dos intervalos

“Primeiramente ¢ preciso saber que a musica € composta por consonancias ¢
dissonancias™: essa ¢ a frase que inicia as regole de Furno. O primeiro axioma discutido,

portanto, trata da caracterizagio dos intervalos, sem os quais nio haveria “muisica”'?. A posi¢io

" A esse respeito, cf. capitulo 3.2.1.

12 Talvez ndo seja necessario relembrar, mas, no periodo em que Furno escreve, a ideia de uma naturalidade da
escala de sete sons ¢ a dicotomia entre sons (ou notas) e ruidos apresenta-se como algo evidente. A esse respeito
Gaspare Selvaggi (1763-1856) em seu Trattato di Armonia (1823) diz: “Il primo fatto che si presenta, ¢, che di
tutte le sensazioni, che si svegliano in noi per mezzo dell’udito, alcune sono, tali, che possono copiarsi
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primordial desse axioma ndo é exclusiva de Furno'?, pois na tradi¢do napolitana setecentista'*
(e talvez possamos dizer italiana) a horizontalidade do contraponto ainda era basilar. Assim, a
importancia do espago reservado para a definicdo das consonancias e dissonancias em regras
de partimenti ¢ equivalente aquela que tratados de harmonia posteriores, principalmente
franceses e germanicos, reservaram para a caracterizacao de acordes. Como serd visto, o carater
prescritivo e pratico da redacdo de Furno, tipica de regras de partimenti, faz que com que o
autor prescinda de qualquer reflexdo acerca da natureza fisica do som'>, j4 que seu objetivo
nao ¢ provar que os axiomas ditados sdo verdadeiros por meio de especulagdes matematicas e
cientificas'®, mas expor os preceitos necessarios a pratica da composicdo ex-tempore ao
teclado. Isso ¢ relevante para compreender a razdo pela qual algumas categorias sdo
estabelecidas, pois embora contestaveis se questionadas cientificamente, elas sdo uteis e
eficientes para guiar a pratica. Dito isso, ¢ um bom momento para observarmos a maneira pela

qual Furno!” faz a categorizagio intervalar:

REGRAS DE PARTIMENTI

Primeiramente, é preciso saber que a musica é composta por consondancias e
dissondncias.

As consondncias sdo quatro, a saber: 3% 5° 6% e 8¢ das quais duas sdo perfeitas e

duas imperfeitas. As perfeitas sdo a 5% e a 8%, sendo chamadas assim porque ndo é possivel

distingui-las'® [em dois tipos], ou seja, ndo podem ser alteradas com sustenidos nem

perfettamente dalla voce, ed hanno un determinato rapporto fra di loro esattamente misurabili; alcune altre no. Le
prime debbono dirsi propriamente suoni; le altre sono anzi rumore che suono. I suoni cosi definiti, sono I’oggetto
della musica.” [O primeiro fato que se apresenta ¢ que de todas as sensagdes que percebemos por meio do ouvido,
algumas sdo de tal forma que se pode copiar perfeitamente com a voz, e possuem uma relagdo entre si que pode
ser medida com precisdo; outras, por sua vez, ndo. As primeiras devem ser chamadas propriamente de sons; as
outras, pelo contrario, sdo mais rumor do que som. Os sons assim definidos, sdo o objeto da musica] (SELVAGGI,
1823, p. 6).

3 De modo analogo, por exemplo, Fedele Fenaroli abre suas Regole musicali per i principianti di Cembalo
dizendo: “La Musica ¢ composta di Consonanze, e Dissonanze” [A Musica é composta de Consonancias e
Dissonancias]” (FENAROLI, 1775, ed. Mazzola Vocola, p. 3) Da mesma maneira, Nicola Sala intitula a primeira
secdo de Regole di Contrappunto escrevendo: “Principiando delle consonanze e dissonanze; quante, e quali sono ”
[Principiando com as consonancias e dissonancias: quantas e quais sdo] (SALA, 1794, p. 1).

4 Muitas vezes iremos nos referir a tradicdo de Furno como setecentista, apesar de suas regras datarem
provavelmente do comeco do século XIX. Isto porque a tradicao didatica de partimento e contraponto ensinada
em Napoles no comeco daquele século estd arraigada em uma tradigdo tedrico-pratica setecentista. Isso significa
que as nogdes de acorde e tonalidade que constituem a harmonia moderna desenvolvida desde Rameau, e que foi
se tornando hegemonica a partir dos anos 1800, ainda ndo havia influenciado significativamente o ensino pratico
da composic¢ao no sul da Itlia.

5 Nesse sentido ndo ha mencdo a harmonicos ou as propor¢des de divisio de uma corda para produzir cada
intervalo, como acontece em tratados de carater mais especulativo.

16 Isso inviabiliza a defesa da teoria dos partimenti como algo universal, mas reforca sua relagdo direta com a
pratica, dizendo respeito a um estilo musical.

17 Por objeto central do estudo, neste capitulo o texto da traducdo estard sempre centralizado e em itélico,
diferentemente de outras citagdes. No Apéndice A encontra-se o texto completo traduzido.

8 A expressdo utilizada por Furno ¢ "oporre tra di loro”. Embora seja uma expressio pouco usual, podemos
encontra-la também nas regras de seu professor, Carlo Cotumacci. [N.T]
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diminuidas'® com bemdis. Vale dizer, portanto, que ndo hd nem 5“ menor, nem 5“ maior, e,
para que a tal 5° possa ser chamada de perfeita, ela deve estar a oito cordas®® de distancia
da [nota] principal. Da mesma maneira, ndo hda nem 8¢ maior, nem 8° menor, e, para que
seja perfeita, a 8° deve estar distante treze cordas da [nota] principal.

A 3%e a 6“sdo imperfeitas, pois é possivel distingui-las [em dois tipos], ou seja, é
possivel alterd-las com sustenidos e diminui-las com bemdis. Vale dizer que existe 3 menor
e 3%“maior, assim como 6“menor e 6“maior.

Também sdo quatro as dissondncias, a saber: 2 4% 7°e 9°. Elas ndo podem ser feitas
se ndo forem preparadas por uma das quatro consondncias, assim como resolvidas em uma
das ditas consonancias, <o que em serd comentado em seu devido lugar. Segue 0> exemplo:
[para saber] se as consondncias e as dissondncias sdo maiores ou menores, [deve-se] contar
o numero de cordas.

la. 2a. menor 2a. maior 3a. menor 3a. maior 4a. menor
rax T T T T T ]
yeo £ | | [ 1 1| | |
7 C I I i I S I o i (o) |
P 1 110} i 0] i PO 1 FO I 1
© :
1 2 3 4 5 6
4a. maior 5a. 6a. menor 6a. maior 7a. menor 7a. maior 8a.
S — o bo—F fo o fo—— O
7 L e ) I © I 1 ul i I I i |
T 1 I 1 i I 1 i |
7 8 9 10 11 12 13

{Assim sdo contadas as teclas do cravo®! desde a primeira de tom até a oitava.}

Furno divide os intervalos nas duas grandes categorias consondncia ¢ dissondncia,
sendo que a primeira ¢ subdividida em outras duas classificagdes, ou seja, em consondncias
perfeitas e consondncias imperfeitas. O que difere os intervalos que sdo consondncias perfeitas
(5% e 8%) de todos os outros ¢ que eles s6 tém uma tipologia, enquanto aqueles intervalos que
sd0 consonancias imperfeitas (3* e 6%) e dissondancias (2%, 4%, 7* ¢ 9%) sempre tém duas
variedades?? (maior ou menor). Ja a especificidade das dissonancias é a necessidade de

prepard-las por consonancias e resolvé-las também em alguma consonancia®’.

90 termo usado por Furno nio deve ser confundido com a diminuigao do contraponto. Nesse caso, ele usa essa
palavra no sentido de diminuir o tamanho do intervalo com a aplicagdo de um bemol. [N.T]

20 Por cordas entendem-se as notas, ou semitons. Tal termo também era usado em lingua portuguesa e por isso
foi mantido aqui. Além disso, o autor remete a materialidade do instrumento musical de teclado e cordas, cuja
origem ¢ o antigo monocordio.[N.T]

21 Note-se que a palavra utilizada no original é cembalo, a qual se referia ndo apenas ao cravo, mas também a
outros instrumentos de teclado, como os primeiros pianofortes, clavicordio e espineta. [N.T]

22 Furno utiliza a expressdo “oporre tra di loro” para se referir a possibilidade, ou ndo, de diferenciagio em duas
tipologias. Embora rara, essa expressdo também foi utilizada por seu professor, Carlo Cotumacci (I-Nc, 34.2.2,
fol. 6)

23 Como regra padrio, as notas que viriam a ser dissonancias deveriam ser tocadas em um tempo fraco como um
intervalo consonante (preparagdo); na passagem para o tempo forte, uma das vozes deve mover-se enquanto a
outra se mantém, transformando aquele intervalo consonante em uma dissonancia; no préoximo tempo fraco, a
nota que virou dissonancia move-se, sempre descendo um grau, para formar outra consonancia.
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Intervalos

CONSONANCIAS DISSONANCIAS
(82 6% 5%e 39) (22,43, 7 e 99)
I I maior 7
- IMPEHFEITAS< i
P menor

Figura 3. 1 — Esquema das tipologias de intervalos.

O principio que rege a categorizagdo de Furno ¢ essencialmente distinto das premissas
das teorias harmonicas inversionais modernas, as quais veem a oposicdo entre tensdo
(dissonancia) e relaxamento (consonancia) como aquilo que geraria movimento na musica
(HOLTMEIER, 2007, p. 19). No caso da teoria napolitana setecentista, por sua vez, o principal
gerador de movimento e repouso ainda era a dicotomia entre consonancias perfeitas e
imperfeitas, ja que aquelas imperfeitas podiam mover-se paralelamente, enquanto as perfeitas,
nio?*. Embora Furno ndo se aprofunde nessa questio, é provavel que ele explorasse esses
aspectos durante suas aulas, pois as diferencas entre os dois tipos de consonancias s3o muito
simples de serem assimiladas pelo ouvido e, deve-se lembrar, as regras de partimento ndo eram
feitas para serem estudadas sobre uma mesa com papel e tinta, mas, sim, ao teclado. Além
disso, os alunos que comegavam o estudo do partimento ja tinham praticado solfeggi®® por
bastante tempo, e € certo que ja tivessem, inclusive, praticado o chamado contrapunto alla
mente*®, no qual o dominio do uso das consonancias imperfeitas e perfeitas é essencial. Dessa
forma, ¢ provavel que o ponto de maior novidade para um aluno iniciante ndo fosse conhecer

as tipologias de intervalos, mas reconhecé-las ao teclado. Por essa razdo, Furno apresenta o

24 Essa relacdo sera aprofundada no subcapitulo 3.3, sobre a Regra das cordas do tom.

25 “Eighteenth-century maestros ‘would never sit youngsters at the harpsichord unless they had already received
three years of instruction in solfeggio’. This tallies with Florimo’s later claim that ‘after the training in solfeggio,
which lasted for as many years and as long as the maestro deemed necessary, each student decided, according to
his inclination - and in keeping with the old saying traditionally observed at the conservatoires, that whoever can
sing can play - whether to sing, compose, or learn the instrument that most appealed’” (BARAGWANATH, 2020,
p- 2).

26 Contrappunto alla mente, assim como cantare super librum ou chanter sur le livre, designava a prética de
improvisac¢do vocal polifénica sobre um cantus firmus. Peter Van Tour em Improvised and Written Canons in
Eighteenth-Century Neapolitan Conservatoires (2018, p. 133) argumenta que canones alla mente eram praticados
pelos alunos de conservatorios napolitanos durante o estudo do solfeggio e do canto fermo.
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niimero de “cordas” — ou seja, semitons ou, simplesmente, teclas — entre cada intervalo?’,
definindo seu tamanho.

Sobre sua classificagdo, é necessario apontar que ela reflete uma concepgao de paridade,
com quatro consonancias (3%, 5%, 6* e 8%) e quatro dissonancias (2%, 4%, 7* e 9%). Essa separacao
inclui a quarta entre as dissonancias. E sabido que esse intervalo ¢ ambiguo na histéria da teoria
musical e muitas polémicas existiram em torno de sua natureza, de modo que em Napoles nao
foi diferente?®. A tradi¢do tedrico-pratica de Furno, no entanto, enxerga na preparacio e
resolugiio da quarta o elemento essencial e caracteristico da cadenza composta® e, por isso,
considera esse intervalo uma das dissonincias mais basicas®®. Tal classificacdo explica o
porqué de a diferenciagdo da quarta por Furno (em 4* maior ou 4* menor), ser diferente do
jargdo moderno, que a diferencia em 4%justa’! e 4% aumentada™. Isso ocorre porque as teorias
harmdnicas modernas sdo geralmente pautadas no pensamento inversional e na teoria dos
harmoénicos, de modo que ¢ logico, a partir desse pensamento racionalizado, compreender a
quarta como inversdo da quinta e, portanto, também como consonancia perfeita e sujeita a
adjetivacdo dessa categoria.

A separagdo da nona e da segunda como dois intervalos diferentes mesmo que
equivalentes em relagdo as suas notas também tem relagdo direta com a pratica. Ao contrario
de todas as outras dissonancias, a segunda ocorre no baixo e ¢ resolvida na terca. J4 a nona
sempre ocorre em alguma voz superior, sendo resolvida na oitava (ou em alguma outra
consonancia, caso o baixo se mova simultaneamente).

O fato de as regras de Furno serem realmente escritas para iniciantes — e nao abarcarem
todos os aspectos da pratica de partimenti — faz com que seja dificil determinar em qual

profundidade e em qual momento ele exploraria as caracteristicas da formagao de todas as

27 Sobre esse ultimo termo — cordas — & interessante notar sua relacdo com a matéria, ou seja, com o instrumento
musical (o monocordio, mas também o cravo) para o surgimento de uma terminologia que ndo usa palavras
abstratas para constituir o vocabulario acerca da musica. Tal terminologia também era usada em tratados
portugueses.

28 A classificacio da quarta como consondncia — ou dissonincia — e seu uso como tal estd no centro das
divergéncias teoricas entre os Leistas e Durantistas. Entretanto, hd um paradoxo em suas posi¢des, ja que os
primeiros defendiam a antiga classificagdo da quarta como consonancia (VAN TOUR, 2015, p. 63), mas ndo a
utilizavam como tal sobre @ (VAN TOUR, 2015, p. 69), enquanto os ultimos, como Furno, categorizavam-na
como dissondncia, mas a utilizavam como consonancia sobre @ (VAN TOUR, 2015, p. 69). O subcapitulo 3.3,
sobre as Regras das cordas do tom, aprofunda algumas dessas questoes.

29 Sobre a cadéncia composta, ver o subcapitulo 3.4 deste volume, sobre As trés cadéncias.

30 A formagao da quarta ¢ a primeira ensinada por Francesco Durante (I-Ria 283, fol. 1v).

31 Note-se que, diferentemente de outras linguas, em portugués o termo perfeito para se referir a consonancias
acabou, em algum momento, sendo substituido por justo.

32 A nomenclatura em lingua portuguesa no século XVIII apresenta divergéncias entre os autores. Para uma
compreensdo do panorama lusitano, Cf. Trilha (2017) e Fagerlande (2011).
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dissonancias. Todas as quatro dissonancias aparecem ao longo dos exemplos (partimenti)
apresentados nas regras, contextualizadas em movimentos do baixo (moti del basso) que as
comportam comumente. Dessa forma, o uso da quarta é introduzido quando se apresenta a
cadéncia composta e no Partimento n° 3 (ver subcapitulo 3.4); o uso da 9%, no movimento que
“cala di terza e sale di grado” e partimento 6 (ver subcapitulo 3.6.1), o da 7%, na “sequéncia 7-
6” (“partimento che cala di grado e le note sono piu gravi dell’altre”), assim como no
movimento que “sale di quarta e cala di quinta” ¢ Partimenti 7 ¢ 8 (ver subcapitulos 3.6.2 ¢
3.6.3), e o uso da 2% no movimento com baixo sincopado (“partimento legato, puntato,
sincopato o pure raddopiato) e Partimento 9 (ver subcapitulo 3.6.4). Apesar disso, antes de
seguir adiante, vale a pena observar como se estruturava a metodologia de ensino de Francesco

Durante (1684-1755), muito sistematizada no que diz respeito a formacao das dissonancias.

3.2.2 La quale nasce... Consideracoes sobre a metodologia durantista

Como foi discutido no subcapitulo anterior, Giovanni Furno, enquanto discipulo de
Carlo Cotumacci (1709-1785), faz parte da linhagem de maestri representantes da escola de
Francesco Durante. Por essa razao, o estudo de fontes desse antigo professor ajuda a elucidar
elementos presentes nas regras e partimenti de Furno, ao mesmo tempo que evidencia seus
limites e abre caminho para especulacdes acerca de elementos que eram transmitidos oralmente
nas aulas de partimento.

Diferentemente de Furno, Durante deixou uma das maiores cole¢des de partimenti, com
uma variedade muito grande de estilos e niveis de dificuldade. Em relagdo as “regras”
propriamente ditas, ele certamente abarcou uma completude muito maior de elementos em
compara¢do com Furno — apesar de sua obra também ser marcada por um extremo laconismo
— na verdade ndo ha texto em prosa — ¢ escassez de exemplos realizados por escrito,
caracteristicas tipicas das regras de partimenti napolitanas. Isso ndo impede que sua
metodologia seja compreendida nos dias de hoje, como tém demonstrado as recentes pesquisas
musicologicas™?:

As regras mais comuns em fontes de partimenti de Durante sdo as seguintes:
[1] Como a quarta “nasce”; [2] Como a sétima “nasce”; [3] Cadenze semplice,
cadenze doppie; [4] A regra da oitava; [5] Como tratar o acorde de 4/2 (quarta
minore); [6] Como tratar o acorde de 4#/2 (quarta maggiore); [7] Como a

nona “nasce”; [8] Partimenti exemplificando regras; [9] Moti del basso (VAN
TOUR, 2015, p. 129)3

33 Sobre a pedagogia de Durante, cf. Van Tour (2015, 2018) e Paraschivescu (2009).
34 "The most common basic rules in Durante’s partimento sources are the following: [1] How the fourth is “born”
[2] How the seventh is “born” [3] Cadenze semplice, cadenze doppie [4] The rule of the octave [5] How to treat
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Assim, pode-se perceber que o tratamento das dissondncias ocupa papel fundamental
na didatica de Durante, ao lado da harmoniza¢ao da escala (regra da oitava) e movimentos do
baixo sequenciais (moti del basso). Como, porém, Durante ensinava esse assunto nas suas
aulas? Suas “regras” nada mais sdo do que baixos cifrados a serem realizados ao teclado pelo
aprendiz in loco, possivelmente ao lado do professor, mas também como estudo individual. A
seguir estdo transcritas as primeiras paginas do manuscrito Regole e Partimenti Numerati e
diminuiti Del Sig.” Francesco Durante (I-Ria 283, fol. 1 e 2), as quais sdo referentes a formagao

da quarta e da sétima:

the 4/2 chord (quarta minore) [6] How to treat the 4#/2 chord (quarta maggiore) [7JHow the ninth is “born”
Partimenti exemplifying rules Moti del basso."
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Figura 3. 3 — Formac@o da sétima, a partir de Francesco Durante (I-Ria 283, fol. 2r).

A palavra “nasce”, usada por Durante, ¢ muito ilustrativa em relagdo ao processo de
formacao das dissonancias: uma dissonancia nasce de uma consonancia (preparacao) quando
uma das vozes se move —em geral o baixo — e a outra se mantém (movendo-se mais tarde para
resolver). Assim, para aprender a usar as dissonancias, deve-se aprender as varias maneiras de
fazé-las nascer, ou seja: quais consonancias podem prepara-las e quais movimentos de baixo

estao implicados. No caso da 4% e da 7%, elas podem ser preparadas pelas quatro consonancias
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(8% 5%, 3% e 6), como se v€ nos exemplos de Durante (Figs. 3.2 e 3.3). Além disso, o fato de o
principio do estudo do partimento ser centrado nessas duas dissondncias ocorre por sua relagao
com processos cadenciais®®, que sdo estudados a fundo em seguida. A incompletude desses
exemplos — que apenas apresentam cifras e nao realizagdes — ndo permite afirmar com certeza
como eram usados, mas pode-se inferir que uma variedade de realizagdes fosse tocada por um
maestro e imitadas pelo aluno em aula, a0 mesmo tempo em que o aprendiz fosse motivado a
realizar extempore suas proprias e variadas diminui¢gdes em cada tonalidade, de modo anéalogo
ao que se encontra escrito em cadernos de contraponto de jovens alunos dos conservatorios
napolitanos. E bem provavel que Furno fizesse algo semelhante (mesmo que, ndo
necessariamente, de maneira tdo sistemdtica), mas ao apresentar as dissonancias na
exemplificagdo dos movimentos do baixo e realiza¢ao dos partimenti, taz sentido imaginar que
o modo pela qual elas “nascem” fosse enfatizado e explorado. Resta a duvida de em qual
momento ele o faria, ja que, apesar de ndo estar presente na versao publicada, Furno escreve
que o tratamento das dissonincias serd comentado “em seu devido momento”?® (I-Noseda
Th.c.121, fol. 1)

No caso da formagao da segunda, apesar de apresenta-la mais sistematicamente que seu
sucessor e explicitar as variadas opgdes de seu uso, Durante a ensina pelo mesmo processo que
Furno (ver subcapitulo 3.6.4), ou seja, a partir da legatura (baixo ligado ou sincopado)
utilizando os acordes de 4/2 (I-Ria 283, fol. 4v-5r). J4 a nona aparece inicialmente no trecho
sobre a cadenza doppia; porém, mais adiante, Durante a apresenta também sistematicamente,
(dessa vez, nos mesmos moldes em que o fez para a 4* e para a 7*). No caso da 9%, porém, ela
s0 pode “nascer” da oitava e da terca, sendo que o primeiro caso ¢ similar ao visto na cadenza
doppia, sendo formada sobre @, e no segundo caso a um movimento sequencial idéntico ao
usado por Furno, chamado, por este ultimo, de “partimento que cala di terza e sale di grado”

(ver subcapitulo 3.6.1).

3.2.3 Sobre as definicoes de consondncia e dissondncia
Como comentado anteriormente, a teoria implicita nas regras e pratica dos partimenti

estd subordinada a pratica. Dessa forma, o carater prescritivo das regras nem sempre evidencia

35 A esse respeito, note-se que a 4* ¢ sempre formada sobre @, para resolver na 3 ¢ o baixo ir, em seguida, a @
(e @ 2 O e sentido oposto). Ja a sétima esta quase sempre sobre @, para resolver na sexta e, em seguida, o
baixo ir a @ (e @ vai a @ em movimento contrario) - ou sobre @, paraira @, o que ¢ analogo.

36 “Le dissonanze anche sono quattro e sono 2.9 4.1 7. ¢ 9.% e queste non si possono dare se non sono preparate

da una delle quattro consonanze, e risolute ad una delle medesime, che a suo luogo si parlera.” (I-Noseda
Th.c.121, fol. 1)

57



claramente as defini¢des e conceitos ali apresentados. Exemplo disso ¢ a maneira pela qual
Furno define as dissonéncias, dizendo que elas “ndo podem ser feitas se ndo forem preparadas
por uma das quatro consonancias, assim como resolvidas em uma das ditas consonancias”
(FURNO, 18- -, p. 1). Se, por um lado, essa afirmagdo indica justamente o processo de
“nascimento” (visto no subcapitulo anterior, a0 comentarmos as regras e exemplos de Durante),
por outro nela esta implicita a ideia de que toda dissonancia ¢ obrigatoriamente uma suspensdao,
sendo que isto ¢ sua propria definigdo.

Essa caracteristica explica, por exemplo, a razdo de a quarta ser considerada

dissonancia’’

, mesmo sendo a inversdo de uma consonancia perfeita (quinta). Nao ha, na
concepgao de Furno, nenhum espaco para uma categorizagdo apenas abstrata e matematica,
desprovida de relagdo com a pratica. Pelo contrario: € a prdtica que guia a aplicagdo da
terminologia. Nesse sentido, ndo surpreende que alguns intervalos, que atualmente jamais
seriam considerados consonancias, assim o fossem pelos maestri napolitanos, como fica
claramente explicito nas aclamadas regras de Fedele Fenaroli*®, quando este diz que “a sétima
menor ¢ a quinta falsa [diminuta] sdo consonancias, pois ndo precisam de preparacdo, mas
apenas de resolugdo, descendo por grau [conjunto]”** (FENAROLI, 1795, p. 6). A
categorizacdo desses intervalos como consonancias*’ tem ligacdo direta com a prética, sendo
central a evolugdo do estilo moderno representado por Francesco Durante. Isso fica claro
quando observados os cadernos de contraponto de alunos da escola durantista, os quais
confirmam que esses intervalos eram permitidos ¢ usados como consonancias, o que nao
ocorria na escola leista, que era mais conservadora (VAN TOUR, 2015, p. 65-66).

Para além das diferentes interpretagdes acerca da classificagcdo dos intervalos, ha uma
outra problematica que precisa ser evidenciada, ja que os termos consondncias € dissondancias

eram usados na teoria de partimento com um duplo sentido:

Um dos aspectos mais intrigantes da teoria de partimento consiste na distingao
entre consonancia e dissonancia. A maioria das colegdes de regras apresenta,

87 E importante destacar que apesar de a quarta ser declaradamente considerada por muitos maestri como
dissonancia, ela era comumente usada como consonancia sobre @, como sera visto no subcapitulo 3.3. Pode-se
dizer que, de acordo com essa tradi¢do, a quarta ¢ sempre dissonancia quando for ©. mas ¢ tratada como
consonancia quando for 6

38 | interessante notar que é apenas a partir da 3? edi¢do de suas regras, em 1795, que Fenaroli declara
explicitamente esses intervalos entre as consonancias.

39 “La settima minore, e la quinta falsa, sono consonanze; perché non hanno bisogno di preparazione, ma soltanto
di risoluzione calando di grado.”

40 Embora Furno nio categorize a falsa quinta ou a sétima menor como Fenaroli, a observacio atenta de sua regola
delle corde del tono (ver subcapitulo 3.3) sugere que ele usasse esses intervalos sem preparagdo em alguns casos,
o que faz muito sentido ja que ele também faz parte da chamada escola durantista.
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logo no inicio, a lista padrdo das quatro consonancias (terga, quinta, sexta e
oitava) e quatro dissonéncias (segunda, quarta, sétima e nona). Logo em
seguida, entretanto, os autores parecem entender a distingdo consonancia-
dissonancia em termos muito diferentes. Quando Fenaroli chega a discussdo
detalhada de dissonancias [...], fica claro que para ele apenas suspensdes sao
consideradas dissonancias. E no Livro IV de seus Partimenti ele escreve:
“Pode-se praticar os seguintes partimenti inicialmente usando consonéncias
simples, depois dissonéncias, de acordo com as regras anteriores.” Uma vez
que os partimenti mais elementares se baseiam sobre a RO para serem
realizados, e uma vez que a RO inclui uma boa quantidade de dissonancias -
tanto entre as vozes superiores, quanto entre o baixo € as vozes superiores -
fica claro que a tradicional distingdo entre consonancias e dissonancias nao
esta mais em questdo. Deve-se entender a abordagem napolitana da seguinte
maneira: em contraponto estrito, o tradicional limite entre consonéncia e
dissonancia ¢ sempre valido; na teoria de partimento a nogdo de consonancia
¢ estendida para todos os procedimentos basicos de acompanhamentos. Em
outras palavras, todos os elementos relacionados a acordes (incluindo acordes
de sétima e suas inversdes) sao entendidos como consonancias, € 0 conceito
de dissonancia refere-se unicamente a suspensdes. De acordo com essa
interpretagdo, os conceitos de consondncia e acorde se sobrepdem.*!
(SANGUINETTI 2012, p. 103 e 104)

Se, num primeiro momento, esse segundo sentido (as consonancias como acordes) pode
parecer estranho e incongruente, ele na realidade reforga a defini¢ao das dissonancias enquanto
suspensdes. Designar acordes como consondncias remete ao emprego original dessa palavra,
cuja etimologia revela sua esséncia: sons que soam juntos. A dissonancia, por sua vez, seriam
todos aqueles sons que soam separados, reforcando a caracteristica primordial da defini¢do de
dissonancia de Furno: a suspensdo, ou seja, a diferenga métrica entre os sons, fazendo com que

soem separados.

41 “One of the most puzzling aspects of partimento theory concerns the distinction between consonance and

dissonance. Most collections of rules display, at the beginning, the standard list of the four consonances (third,
fifth, sixth, and octave) and four dissonances (second, fourth, seventh, and ninth). Shortly thereafter, however, the
authors seem to understand the consonance-dissonance distinction in very different terms. When Fenaroli comes
to detailed discussion of dissonances (see Class IV), it is clear that for him only suspensions can be considered
dissonances. And in Book IV of his Partimenti he writes: “One should practice the following partimenti initially
using simple consonances, then dissonances, according to the previous rules.” Now, since even the more
elementary partimento relies on the RO for its realization, and since the RO includes a fair number of dissonances
— both among upper voices and between bass and upper voices — it is clear that the standard distinction between
consonance and dissonance is not in force anymore. We might understand the Neapolitan position in this way: in
strict counterpoint the standard consonance-dissonance boundary is always valid; in partimento theory the notion
of consonance is extended to all basic procedures of accompaniments. In other words, all chordal elements
(including seventh chords and their inversions) are understood as consonances, and the concept of dissonance
refers only to suspensions. According to this interpretation, the concepts of consonance and chord overlap [...].”
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3.3 Regra das cordas do tom

Este subcapitulo tratarda de um elemento muito util para a realizacdo de baixos
(partimenti) ndo cifrados, comumente chamado de regra da oitava. Entretanto, Furno descreve
essa regra em uma se¢ao intitulada Regole delle corde del tono (regras das cordas do tom), uma

terminologia mais abrangente do que regra da oitava, como sera visto adiante.

3.3.1 Introducio a regra da oitava
A escala possui papel central na didatica musical napolitana e diferentes maneiras de

acompanha-la sdo onipresentes seja em regras de partimenti, seja de contraponto, bem como
seus desdobramentos em diversos moti del basso. Dessa forma, e apesar de ter havido
influéncia do Gradus ad Parnassum (1725) de Johann Joseph Fux (1660-1741) no ensino da

composi¢ao em Napoles (VAN TOUR, 2020, p. 193-200; CAFIERO, 2020, p. 200-201), o uso

142

predominante da escala como canto fermo fundamental*’ ¢ uma peculiaridade?’ que diferencia

a abordagem napolitana das utilizadas em Viena, por Fux, e em Bologna, por Giovanni Battista
Martini (1706-1784),* em que sdo usados cantus firmi litargicos tradicionais. Essa ¢ uma das
razdes pelas quais atualmente costuma-se associar diretamente a pratica do partimento ao
estudo da Regra da Oitava.

O termo regola della ottava®, porém, ndo era usado na Népoles setecentista e tem
origem no francés régle de [ 'octave, cunhado pela primeira vez em 1716 pelo lutenista Frangois
Campion (1686-1747) em seu Traité d’Accompagnement et de la composition selon la regle
des octaves en musique®s. A ideia por tras do estabelecimento dessa “regra” é a associagdo de

determinados intervalos especificos (entendidos como um acompanhamento) a serem tocados

42 Rosa Cafiero (2020, p. 70) faz a mesma afirmacio ao referir-se a importante publicacdo Regole del
contrappunto pratico (1794) de Nicola Sala (1713-1801), cujos exemplares deixam transparecer essa
caracteristica. Acreditamos que, dada a importancia das regras de Sala e a onipresenga da escala em regras de
partimenti e contraponto da maioria dos maestri napolitanos, ¢ possivel expandir essa afirmagdo para a escola
napolitana como um todo. Isso ndo significa, porém, que ndo ocorresse também o uso de cantus firmi litargicos,
pois, como revelam os cadernos de contraponto dos alunos de alunos de Sala (como Gherardeschi e Neri), eles
também eram utilizados (VAN TOUR, 2020, p. 198, n.72).

43 Embora caracteristico das escolas italianas, ndo é possivel dizer que o estudo extensivo do acompanhamento
da escala seja uma exclusividade da peninsula, ja que estava presente também em tradi¢des de outros paises,
podendo ser entendido como um “denominador comum” da didatica do século XVIII, mesmo que ndo unanime.
44 MARTINI, G. Esemplare, ossia Saggio fondamentale pratico per sonare sopra il canto fermo, 1774.

45 Salvo engano, o autor italiano mais antigo a utilizar o termo regola della ottava é Asioli em 1813. Em 1799
Luigi Antonio Sabatini também usou scala di ottava para apresentar como o sistema do baixo fundamental,
francés, aplicava-se a escala harmonizada.

46 Nessa publicagio (CAMPION, 1716) Campion usa um termo que, na verdade, seria traduzido por regra das
oitavas. Em suas publicagdes posteriores (CAMPION, 1730), porém, o autor passou a utilizar o termo no singular,
0 que viria a se tornar padrao.
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sobre um baixo que ascende ou descende a escala por grau conjunto, e vice-versa, definindo
uma harmoniza¢do padrdo bastante util, principalmente para a realizacdo improvisada do
acompanhamento de baixos nio-cifrados.*’ Por essa razio, mesmo que sob diferentes
denominagdes, a regra da oitava (e suas variagdes) esteve presente em quase todos os tratados
de baixo continuo escritos em meados do século XVIII*® (CHRISTENSEN, 1992, p. 91), pois
fornecia ao continuista um recurso simples eficiente para realizar baixos ndo cifrados, desde
que se soubesse a qual grau da escala correspondia cada nota do baixo. A figura a seguir
apresenta a regra da oitava segundo Campion, cujo modelo ¢, até hoje, o mais comum. A
realizacdo estrita em quatro vozes serve para facilitar o entendimento do leitor pouco habituado

a leitura de cifras:
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Figura 3.4 — Realizagdo padrdo da regra da oitava a partir de Francois Campion (1716) em primeira posi¢ao.

A longa histéria da regra da oitava e suas pequenas variantes, entretanto, faz com que
seja dificil definir uma inica harmonizagao para caracteriza-la. Apesar disso, alguns elementos
que estdo presentes na regra da Campion merecem ser destacados, ja que sdo aqueles que fazem
com que uma regra da oitava seja diferente de outra harmonizagao qualquer. O primeiro destes

elementos ¢ precisamente a associacdo de um acorde especifico para cada grau que ascende ou

47 Michel Corrette (1753, p. 22) chega a afirmar que a Régle de I'Octave é a "bussola do acompanhador, o qual
deve sempre saber em que tom e sobre qual grau do tom ele estd, e o [respectivo] acorde que lhe ¢ conveniente".
48 O mesmo ¢ valido para tratados luso-brasileiros. A esse respeito, Cf. Fagerlande (2011).
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descende, o que a difere de uma harmonizagio sequencial®. Outra caracteristica relevante é a
presenga de dois pontos de repouso, ou seja, de dois graus da escala que requerem um acorde
de 5/3 (perfeitos), os quais sdo a primeira de tom (e, obviamente, a oitava) e a quinta de tom —
ou seja, sobre as notas ténica e dominante’’ — de modo que todos os outros graus tém
harmonizagdes transitorias com acordes de 6/3 (imperfeitos), como serd visto mais adiante.
Antes de prosseguir com uma discussdo mais aprofundada sobre as caracteristicas da
regra da oitava, convém observar como Giovanni Furno a apresenta. Em seu caso, ela é descrita

na se¢ao intitulada Regole delle corde del tono.

[-]

A 1% de tom requer’’ 3% 5% e 8“ [sendo que] a 3° deve estar de acordo com a
composi¢do. Desse modo, se a composigdo for em ter¢a maior®?, a 3 deverd ser maior; se,
ao invés disso, for em 3“menor, ela devera ser 3 menor.

A 8% pode ser dada a qualquer corda do tom, além de suas outras consondncias™,
desde que isso ndo incorra em um movimento de oitava paralela™. [E preciso ter] aten¢do
[ao fato de] que duas 5° ou duas 8°s paralelas vindas tanto de cima, quanto de baixo, por
salto ou grau conjunto, uma apds a outra, sao proibidas, pois fazem® ma harmonia.

A segunda de tom requer 3°, 4“ e 6“ maior; [sendo que] a 3° precisa ser menor, pois
é a 4“de tom, e todas as 4% de tom sdo menores; [por sua vez] a 6° deve ser maior, pois
torna-se a 7¢de tom, e todas as 7% de tom sao maiores.

A 3“de tom requer a 3" e a 6° [sendo que] ambas devem ser menores se tal 3¢ [de
tom] for maior; Por outro lado, se dita 3 [de tom] for menor, entdo ela requer 3°“ maior e 6°
maior, e isso acontece naturalmente’®.

A 4°de tom requer 3% 5%e 6 [sendo que] a ter¢a deve ser como a 3°da primeira de
tom [,maior ou menor], pois torna-se 6°de tom e precisa estar de acordo com a 3°de tom; a
6 [,por sua vez,] deve ser maior, pois torna-se 2“de tom e todas as 2°s de tom sdo maiores.

Adverte-se, porém, que a 4°de tom requer 3%, 5°e 6“ apenas quando sobe a 5 de tom;
se, no entanto, [ela] ndo subir a 5°de tom, <nem descer da 5° [de tom]>, entdo ela requer
apenas 3“e 5° [Por outro lado], se ela descer da 5° de tom, entdo deverd permanecer com
as mesmas Consondncias tocadas sobre a dita 5% de tom, as quais sobre a 4° de tom
transformam-se em 2°, 4 maior e 6°.

49 Por harmonizagdo sequencial entende-se, por exemplo, as tradicionais sequéncias ascendente 5-6 ¢ descendente
7-6 (ver capitulos 3.6.2 deste volume).

50 A harmonia funcional apropriou-se da nomenclatura francesa que designava cada grau (nota) da escala para
expandir seu conceito para designar acordes. Assim, em seu sentido original, tdnica ¢ dominante ndo significam
IeV, mas @ e @ E nesse antigo sentido que utilizamos esses termos aqui.

510 termo usado por Furno ¢é “vuole”, do verbo “volere”, o qual significa literalmente “querer”. [N.T]

52 No periodo em que as regras de Furno foram escritas nio se dizia que uma composi¢io esti no modo maior ou
menor, mas que a composi¢ao estd em 3¢ maior ou em 3 menor. [N.T]

53 Note que o sentido de consondncias aqui se refere ndo mais estritamente aos intervalos consonantes, mas ao
acorde proprio daquele grau como discutido no capitulo 3 da presente dissertagdo. [N.T]

54 A expressio utilizada por Furno é "due ottave scoverte”. [N.T]

55 O termo usado em I-Noseda Th.c. 121 é recano, ou seja, “ostentam ”. [N.T]

56 Furno utiliza com frequéncia o termo naturalmente para se referir a tudo aquilo que acontece se forem
respeitadas as caracteristicas que seriam proprias das notas de cada escala. Isso remete a ideia de que a regra da
oitava, ou seja, o acompanhamento descrito nessa parte, fosse algo natural caracteristico do modo. A esse respeito,
ver o Capitulo 3 da presente dissertagdo. [N.T]
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A 59de tom requer 3“ maior, 5°e 8¢, [sendo que] a 3° deve ser maior, pois torna-se
7% de tom e todas as 7% de tom sdo maiores; além das ja ditas consonancias, pode-se
adicionar ainda a 7° menor, sempre que depois da 5 vier imediatamente a 1° de tom, ou
mesmo quando depois dessa 5° [de tom] vier a 6° de tom <que salta’”>, a qual exigiria 3%e
5%ja que a 7° menor deve resolver.

A 6“de tom requer 3“e 6° [sendo que] ambas devem ser menores quando a 6°de tom
for maior. Se, ao invés disso, a 6° de tom for menor, entdo ela requer 3°e 6“maiores, e isso
acontece naturalmente.

Adverte-se que, quando a 6 de tom for maior e descer para a 5 de tom, é melhor que
a 6 do acompanhamento seja maior, pois isso faz melhor harmonia. Nesse caso também
pode-se adicionar a 4% como se fosse a 2°de tom”, dando a ela, [assim], 3° 4“e 6 maior;
mas se a dita 6° de tom ndo subir a 7 nem descer a 5°de tom, entdo ela requer [apenas] 3°
es”

A sétima de tom requer 3°e 6° e ambas devem ser menores quando tal 7°¢ [de tom]
for maior; se, por outro lado, tal 7¢ [de tom] for menor, entdo a 3“e a 6“do acompanhamento
devem ser ambas maiores, e isso acontece naturalmente. E possivel ainda acompanha-la
com a falsa 5, quando tal 7°de tom subir a primeira de tom, pois a falsa quinta deve resolver,
e isso acontece quando se chega na 1°de tom. Esse intervalo é chamado de falso porque é
uma 5° menor®, mas ndo se diz menor, pois é consondncia perfeita.

Adverte-se que a 3° de tom é sinénima da 1°de tom, ou seja, tanto faz adicionar a
primeira de tom 3%, 5%e 8, como adicionar a 3°de tom 3°¢ 6°. A 2°e a 7°de tom sdo sinonimas
da 5°de tom.

Como se vé, os intervalos sugeridos por Furno para compor os acordes associados a
cada grau da escala ascendente ou descendente coincidem com aqueles da régle de ['octave de
Campion. Entretanto, e apesar de Campion ser considerado o primeiro a sistematizar e “batizar”
a regra, ele ndo pode ser considerado seu inventor®!, da mesma forma como ndo é possivel
dizer que a tradi¢ao napolitana tenha herdado de Campion essa harmonizacdo. Desde o comeco
do século XVII, pelo menos, ¢ possivel identificar uma tentativa de sistematizar um modo de
premeditar o acompanhamento de cada grau da escala, como se vé, por exemplo, no tratado de
baixo continuo de Francesco Bianciardi®?* (1570-1607). J4 no século XVIII, mas antes da

publicacdo do tratado de Campion, outros autores ja tinham prescrito harmonizagdes da escala

57 A expressdo utilizada por Furno ¢é "che sbalza". Ele quer dizer que a sexta do tom ndo poderia seguir em
ascendéncia por grau conjunto a sétima do tom, pois incorreria em paralelismos proibidos. [N.T]

58 Essa progressdo ¢ conhecida atualmente por cadéncia de engano, como visto no subcapitulo 3.3. Note-se que
o uso da 7a. menor ao invés da oitava é uma 6tima estratégia para se evitar oitavas paralelas. [N.T]

59 Ou seja, como se se estivesse na escala da quinta do tom. [N.T]

60 Atualmente esse intervalo é chamado de quinta diminuta. [N.T]

61 O proprio Campion (1716, p. 4-5) afirma ter apreendido a regra pelo seu antecessor na Académie Royale de
Musique, M. Maltot.

62 Em seu livro Breve regola per imparar' a sonare sopra il basso con ogni sorte d'istrumento (1607), Bianciardi
propde uma harmonizagdo que ndo coincide com a regra da oitava, mas que tem o mesmo intuito de Campion de
prever acordes para cada grau.
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similares a regra da oitava, como Francesco Gasparini (1708)%* e Antonio Bruschi (1711)%.
Delimitar um “primeiro inventor” da regra ¢, portanto, um desafio tanto inutil quanto
impossivel, ja que, ao que tudo indica, ela foi se estruturando paulatinamente em diversos

lugares:

Como se v¢€, portanto, a régle de l'octave de modo algum ¢ uma invengdo de
Maltot [com quem Campion afirma ter aprendido] ou de Campion. Mais do
que isso, ela ¢ uma codificagdo de progressdes harmonicas e guias didaticos
vastamente encontrada em tratados de baixo continuo e composicdo. Essas
progressdes sdo elas mesmas destiladas de uma nova pratica tonal que estava
se solidificando na virada do século. Ademais, pode ser apropriado mencionar
aqui que existiram outras atribui¢des de autoria da regra. Rameau, por
exemplo, diz que quem o ensinou a regra foi “Monsieur Lacroix”, de
Montpellier, por volta de 1702. Por outro lado, o tecladista holandés Quirinus
van Blankenburg e o compositor alemdo Johann David Heinichen afirmam
ter pensado na regra sozinhos. Blankenburg, alids, at¢é mesmo acusou
Campion de ter roubado as progressoes dele! Apesar de nada disso poder ser
de fato confirmado, [a existéncia de] todos esses testemunhos sugere que algo
semelhante a regle deve ter existido por muito tempo na tradigdo oral de
ensino da musica.® (CHRISTENSEN, 1992, p. 100)

O surgimento da regra em diferentes lugares simultaneamente explicaria a razao de seus
diferentes nomes e sua apresentacdo nem sempre serem iguais. Furno, por exemplo, logo no
inicio jé& indica harmonizag¢des que ndo se referem apenas ao movimento por grau conjunto (o
que diverge da concep¢do padrio de Campion, que se limita, em um primeiro momento, a
subida e descida diatonicas). Ademais, ¢ fato que uma série de diferengas de sua apresentagao
nas regole napolitanas poderia ser enumerada®®. O importante fator da tradi¢io oral apontado
por Christensen (1992, p. 100) ajuda a explicar como a regra esteve presente desde os
primoérdios da escola napolitana de partimenti, a qual, como ja foi discutido anteriormente,
organiza-se com base em uma rela¢do proxima entre mestre ¢ aprendiz, sem precisar depender

de uma difusao por meio de minuciosos tratados prolixos.

63 Sobre a harmonizagio da escala de Gasparini, cf. Holtmeier (2007, p. 29); Christensen (1992, p.107-109); e
Jans (2007, p. 120-124).

64 Sobre a relagio de Bruschi com a regra da oitava, cf. Christensen (1992, p. 99).

65 "We can see, then, that the régle de I'octave was by no means an original discovery by either Maltot or Campion,
rather, it was a codification of harmonic progressions and pedagogic guides found scattered among thorough-bass
and composition treatises. These progressions were themselves distilled from a nascent tonal practice that was
solidifying at the turn of the century. It might nonetheless be appropriate to mention here that there have been
other attributions of authorship of the régle. Rameau, for example, claims he learnt the régle from a "Monsieur
Lacroix" of Montpellier around 1702. On the other hand, the Dutch keyboardist Quirinus van Blankenburg and
the German composer Johann David Heinichen each claim to have thought of the régle independently.
Blankenburg, in fact, even accused Campion of stealing the progression from him! While none of these claims
can be substantiated, all of these testimonies suggest that something like the régle must have long existed in oral
tradition among music pedagogues".

66 Para uma visdo geral da regra da oitava em Népoles, cf. Sanguinetti (2012, p. 113-125).
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Embora muitos autores adeptos da regra tenham criado certo "misticismo"
(HOLTMEIER, 2007, p. 14) durante o século XVIII em relacdo as caracteristicas ditas
“naturais” e origem da regle, algumas circunstancias e premissas tedricas objetivas podem ser
apontadas como fatores que possibilitaram o surgimento, ampla utilizagdo e o desenvolvimento
da regra da oitava em diferentes paises. A seguir apresentaremos dois desses fatores, os quais
apontam em sentido temporal oposto: a relagdo da regra com a pratica renascentista de cantare
super librum (JANS, 2007) e o surgimento do conceito moderno de tonalidade ¢ acorde

(HOLTMEIER, 2007).

3.3.2 Uma histéria concisa do desenvolvimento da regra da oitava

Em suas regras, o célebre maestro Fedele Fenaroli descreve uma maneira de distribuir

\

acordes sobre os graus da escala, que ¢ ligeiramente diferente da regra da oitava (scala), ¢ a
qual o autor denomina como basi fondamentali del tono (bases fundamentais do tom®”). Ele é
o primeiro autor a fazer explicitamente essa diferenciacdo, embora seu principio esteja presente

em regras de varios autores (cf. SANGUINETTI, 2012, p. 117). Assim, segundo Fenaroli:

A primeira de tom requer terga, quinta e oitava.
A segunda [de tom] requer terca e sexta maior.
A terceira [de tom] requer terca e sexta.

A quarta [de tom] requer terca e quinta.

A quinta [de tom] requer ter¢a maior e quinta.
A sexta [de tom] requer terca e sexta.

A sétima [de tom] requer terca e sexta.
(FENAROLLI, 1775, p. 4)

A ideia por tras das bases fundamentais do tom ¢, portanto, de que existiria uma
disposi¢do de acordes propria e “natural”, a qual representaria uma harmonizagao primordial
a cada grau da escala, resumida apenas a duas tipologias: as sonoridades de 5/3 e 6/3.

Apesar de simples, a concepgao dos acordes de 5/3 e 6/3 como epitome da musica ¢
uma das divergéncias mais significativas entre as teorias pré-rameaunianas € a
Harmonielehre® moderna. A partir da teoria inversional, muitos acordes deixaram de ser vistos

com fungdes® de mobilidade diferentes para passarem a ser entendidos como uma Unica

67 A tradugio inglesa do termo proposta por Sanguinetti é Essential Foundations of the Key (SANGUINETTI,
2012, p. 117)

68 Por Harmonielehre referimo-nos a tradigio tedrica que, embora tenha se organizado a partir do pensamento de
Rameau, ¢ essencialmente burguesa e germanica. Ela diz respeito ao ensino da teoria musical e da harmonia a
partir de livros e se tornou hegemoénica ao longo do século XIX. Assim, usamos essa expressdo como termo
genérico oposto as tradi¢des antigas ligadas a pratica do baixo continuo, da mesma forma que o faz Holtmeier
(2007).

69 Note-se que o termo utilizado aqui nada tem a ver com as fungdes da harmonia funcional.
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entidade. E por essa razdo que, por exemplo, um acorde de tonica em posi¢do fundamental
(5/3) ou em primeira inversdo (6/3) costuma ser compreendido antes de tudo como o mesmo
acorde (I) e um ponto de repouso, restando as dissonancias (mais especificamente ao acorde de
sé¢tima dominante e suas inversdes) o papel de criar movimento e direcionamento
(HOLTMEIER, 2007, p. 19). No século XVIII, no entanto, era a dicotomia das consonancias
(entre perfeitas e imperfeitas) a responsavel por gerar movimento, uma vez que as consonancias
imperfeitas podiam mover-se paralelamente, enquanto o papel de estabilidade ficava reservado
as consonancias perfeitas’’. Do ponto de vista de acordes, isso significava dizer que um acorde
de 5/3 seria perfeito e estdvel, enquanto aqueles de 6/3 seriam imperfeitos e instdveis, mesmo
se contivessem as mesmas notas (i.e. mesmo que possam ser considerados apenas inversdes de
um mesmo acorde fundamental no pensamento moderno). Essa caracteristica costuma ser
reconhecida atualmente como o principio P-i(iii...)-P (JANS, 2007, p.129), que representa um
esquema metonimico de uma frase ou composicao musical, ou seja, equivale a dizer que uma
musica seria feita basicamente por uma consonancia perfeita, a qual é seguida por consonancias
imperfeitas que se movem, para terminar novamente em uma consonancia perfeita.

A origem dessa concepgao remete a pratica extempore renascentista do cantus super
librum, ou canto sobre o livro, a qual consiste na improvisa¢ao vocal de contraponto polifonico
sobre uma linha escrita (por isso “super librum’) cantada por um tenore. Dentre as técnicas
que fazem parte dessa pratica, a mais basica ¢ o Gymel. Como o proprio nome diz, ela consiste
essencialmente em cantar, ou tocar, uma voz “gé€mea” ao tenor, isto €, cantar sextas ou tercas
paralelas a ele (JANIN, 2014 p. 25-34). Quando combinados dois “gymels”, ou seja, quando
executados simultaneamente um gymel em tercas cantado pelo altus e outro em sextas pelo
cantus, cria-se uma textura a trés vozes conhecida por fauxbourdon’!. A execu¢do de um
fauxbourdon nada mais ¢, portanto, que uma sequéncia de acordes de 6/3 paralelos, como

representado a seguir:

70 Note-se, assim, que ha uma diferenca significativa entre uma abordagem contrapontistica e outra harménica.
"1 Sobre as diferentes maneiras de se cantar um fauxbourdon ver Chanter sur le Livre (JANIN, 2014, p. 43-50).
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Figura 3. 5 — Gerag@o de um Fauxbourdon que acompanha a escala.
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Figura 3. 6 — Esquema da escala harmonizada por fauxbourdon.

A partir desse esquema e do principio da dicotomia das consonancias, bastaria substituir
um acorde de 6/3 por outro de 5/3 para adicionar um ponto de repouso sobre algum dos graus.
No caso da regra da oitava, 0 que vem a ser sua caracteristica principal ¢ a presenca das

sonoridades de 5/3 (que ¢ igual a 8/3) sobre (D) e (5)7:

2 Alguns autores, como Francesco Durante (I-Nc 32.3.4, fol. 4v-5r), apresentam a escala com uma rearticulagio
do quinto grau, reforgando sua divisdo em um pentacorde e um tetracorde, cujos pontos estruturantes sdo
precisamente as notas tonica e dominante, ou as notas Ut dos dois hexacordes da escala.
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Figura 3. 7 — Esquema da escala harmonizada por fauxbourdon com repouso nas notas ténica e dominante.

E Markus Jans (2007, p. 132-143) quem argumenta com maior embasamento a relagéo
do desenvolvimento da regra da oitava com a polifonia improvisada, demonstrando que ela
origiou-se a partir dessa estrutura basica” (Fig. 3.7) — com os acordes de 5/3 sobre (1) e (5)7*
e acordes simples de sexta sobre os outros graus. O que teria acontecido em sequéncia seria,
entdo, o acréscimo de dissondncias sobre varios dos acordes de 6/3 para reforgcar o sentido
ascendente e descendente em dire¢do aos pontos de repouso, principalmente a @ e @, mas
também a @ Na escala ascendente ¢ adicionada a quinta aos acordes formados sobre @ e @
(Fig. 3.8 € 3.9). No caso da quarta de tom, a quinta ndo forma dissonancia com o baixo, mas
atua como se o fosse, ja que forma uma segunda com a sexta do tom”°. J4 no caso do acorde da

sétima de tom, a quinta ¢ diminuta ou, nas palavras de Furno, “falsa”. Esse termo também era

73 Alessandro Scarlatti, o pai da escola napolitana de partimenti, coincidentemente harmoniza a escala apenas
com acordes de 5/3 e 6/3. A diferenca entre sua harmonizagao e o esquema apresentado (Fig. 3.7) é que ele coloca
sobre @ um acorde de 5/3. Além disso, ao invés de terminar a ascendéncia caminhando de @ a ED, sua escala
salta a @ para depois ir & primeira do tom, reforcando o carater cadencial. (Cf. SANGUINETTI, 2012, p. 119)
74 £ importante notar que na tradi¢io de partimenti sdo encontradas varias versdes de harmonizagdes escalares e,
algumas vezes, sobre @ sugere-se o acorde 5/3 - como se vé em algumas fontes de Durante (Cf. SANGUINETTI,
2012, p. 120). Essa harmonizagio traz dificuldades para a conducdo das vozes em algumas posicdes, mas talvez
explique o motivo de Fedele Fenaroli considerar como base fundamental da quarta de tom justamente a terca e a
quinta, e ndo terca e sexta. Independentemente disso, no ensino de contraponto de Fedele Fenaroli, IV sempre
teve menor importancia que I e V (Cf. SANGUINETTI, 2012, p. 102).

5 Em termos modernos esse seria o acorde subdominante I1°.
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usado pelos franceses (fausse) e a explicagdo dada por Furno para seu uso ¢ simples, mas
interessante: a quinta ¢ um dos intervalos perfeitos e caracteriza-se, portanto, pela ndo variagao
em maior ou menor. Além disso, possui qualidade de estabilidade, em oposicdo a instabilidade
das consonancias imperfeitas, de modo que a quinta diminuta seria literalmente falsa, ou seja,
ndo seria uma verdadeira quinta, ja que corrompe suas caracteristicas. Essa observacao reforga

a importancia dos conceitos de consonancia perfeita e imperfeita, proprios da teoria do periodo.

N

@uz-m o
@ win 0

Figura 3. 8 — Acréscimo de dissonéncias a quarta de tom ascendente.

(N

@-_u-.-a-m o
@ Wiy 0

Figura 3. 9 — Acréscimo de dissonéncia a sétima de tom ascendente.

Em sentido descendente, @ e @ sdo analogos e sobre eles ¢ adicionada uma quarta
(Figs. 3.10 ¢ 3.11). A qualidade — se ¢ dissonancia ou consonancia — e as polémicas em relagao
a seu uso ou ndo em Napoles serdo discutidas no subcapitulo 3.3.3. Desde a teoria inversional
de Rameau, a quarta sobre @ ¢ considerada indubitavelmente consonancia, ja que seria a nota

fundamental de um acorde de sétima dominante em segunda inversio’®

, mas nem sempre foi
considerada assim. Apesar disso, seu uso como consonancia, tipico do stile moderno
durantista, paulatinamente se tornou hegemonico em Napoles. O acorde formado sobre @ ¢
analogo ao de @ e age, em termos da harmonia moderna, como uma dominante secundaria de
V. Nesse sentido, ¢ extremamente util notar a semelhanga entre os tetracordes descendentes

@-@-@-@ e @-@-@-@. E por essa razdo que a sexta do acorde sobre @ ¢ elevada, ou

seja, maior. De certo modo pode-se dizer que ha uma pequena modulagdo de I a V de modo

que @-@-@ pode ser reinterpretado como @-@-@.

76 Pela logica do baixo fundamental, a quarta sobre a segunda do tom é a fundamental do acorde, ou seja,
consonancia perfeita.
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Figura 3. 10 — Acréscimo de dissonéncia a segunda do tom descendente.
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Figura 3. 11 — Acréscimo de dissonancia a sexta do tom descendente.

Na teoria napolitana, entretanto, ¢ mais provavel que a sexta sobre @ ainda fosse

compreendida como parte da pratica de musica ficta’’, sem maiores elucubragdes sobre a

classificagdo do acorde. Esse tipo de alteracdo provavelmente ndo seria considerado
necessdrio, mas ocorreria para garantir a beleza’®, sendo, portanto, arbitrario”. Em Recanetum
de musica aurea (1533), Stephano Vanneo (1493-ca.1535) recomenda esse tipo de alteracdao
especialmente em cadéncias (cf. BERGER, 1987), exatamente como ocorre no primeiro
tetracorde descendente da regra da oitava. Nesse sentido, uma vez que o baixo desce por tom
(o -@,14-sol em do maior) ocorre uma cadéncia tenor®® e por essa razio seria “natural”

que a voz superior — em que ocorre 0-0 (fa - sol em d6 maior) — fosse alterada para realizar

algo similar a uma cadéncia soprano®.

T Em oposi¢do a musica recta, a musica ficta, ou musica falsa, diz respeito a pratica de se alterar com sustenidos
ou bemdis notas escritas para se respeitar regras de contraponto ou simplesmente por gosto, alterando-se a “cor”
(chroma) da nota.

78 Essa diferenciacio entre alteragdes por necessidade e por beleza (causa pulchritudinis) pode ser encontrada no
tratado Libro llamado Arte de taier fantasia (SANTA MARIA, 1595, livro 1, p. 16). O primeiro caso seriam
aquelas alteracdes obrigatdrias para evitar intervalos ou movimentos proibidos. Ja o segundo caso ndo seria a
correg¢do de um erro ou problema, pois nenhuma regra de contraponto estaria sendo quebrada, mas deveria ser
feito apenas para garantir mais elegancia e beleza, como acontece nesse tipo de cadéncia.

79 Diferentemente do modo maior, em que a sexta maior geralmente ¢ obrigatéria em regras de partimenti, essa
relagdo com a musica ficta é ainda mais clara quando observada a regra da oitava no modo menor, uma vez que
tanto a sexta maior quanto a aumentada costumam ser aceitas, cabendo ao compositor eleger a seu gosto qual
utilizar.

80 Essa nomenclatura remete a pratica polifonica vocal, a saber: Cadéncia baixo: @ - @ : Cadéncia tenor: @ -
a ; Cadéncia alto: o — 9 ; € Cadéncia soprano: o — a Outra nomenclatura corriqueiramente usada ¢ clausula
bassizans, clausula tenorizans, clausula altizans e clausula cantizans. Como o termo clausula ndo era usado no
século XVIII em Napoles, optamos pela primeira terminologia.

81 Nos termos da pratica de solmizagio utilizada na época, ¢ dificil saber com certeza se tais notas seriam cantadas
como mi - fa, ou seja, como parte do hexacorde duro, ou como fa - so/ sendo nesse caso o fa alterado como musica
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Uma caracteristica significativa da regra da oitava sdo as dissondncias de @
descendente e @ ascendente que fazem do acorde de 6/3 sobre @ um pequeno repouso, o que,
de certa maneira, indica a dire¢do a qual a teoria musical e harmonia estavam se encaminhando,
como sera visto mais adiante. No caso da segunda de tom, seu acorde € idéntico ao da descida
e pode ser entendido como a segunda inversao do acorde de sétima dominante (Fig. 3.12). Ja
sobre @ descendente ocorre o acorde mais especial da regra da oitava que ¢ composto pela 2*
maior, 4* aumentada (maggiore) e 6* maior, ou, em terminologia moderna, o acorde de sétima
dominante em terceira inversdo (Fig. 3.13). Este acorde ¢ um diferencial marcante de
harmonizagdes escalares dos séculos XVIII e XIX em relacao ao século XVII (HOLTMEIER,
2007, p. 15). Sua ocorréncia na regra da oitava se deve provavelmente para desfazer a pequena

“modulacdo” que hé ao quinto grau.

(N

@ veo

Figura 3. 12 — Acréscimo de dissonancias a segunda do tom ascendente.
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Figura 3. 13 — Acréscimo de dissonancia a quarta de tom descendente

Se a dicotomia entre consonancias perfeitas e imperfeitas explica a origem da regra da
oitava, o mesmo ndo pode ser dito sobre as implica¢des tedricas de sua configuracdo (Fig.
3.14), a qual reflete as bases da Harmonielehre. A regra da oitava encapsula uma série de
movimentos cadenciais, de modo que, na perspectiva moderna, todos os graus conjuntos que
se direcionam a uma nota do acorde de tomica sdao alguma inversdo do acorde de sétima
dominante. Isso também implica que o papel fundamental das consonancias imperfeitas como

geradoras de movimento perdia seu espago para as dissonancias. Como exposto por Holtmeier

ficta. Assim, sobre o uso das silabas de solmizag@o no solfeggio napolitano sugere-se a leitura do livro The
Solfeggio Tradition (BARAGWANATH, 2020).
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(2007, p. 19), a partir do momento em que as dissondncias tomaram o papel das consonancias
imperfeitas, o antigo modelo do século XVII deu lugar a uma teoria pds-rameauniana que se
sustentava pelo fator de tensdo e relaxamento harmonicos necessarios ao movimento do baixo
fundamental®®. Nio é por acaso que Rameau se empenhou insistentemente em estudar a
aplica¢do do basse fondamentale na regra da oitava. Apesar disso, porém, hd um paradoxo
historico, j& que os adeptos da Harmonielehre quase sempre foram criticos vorazes a
simplicidade e generalizagdo da regra, mesmo que ela represente um modelo de harmonia

funcional (HOLTMEIER, 2007, p. 11).
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Figura 3. 14 — Esquema geral da Regra da Oitava

A modernidade tedérica da regra da oitava setecentista indica, portanto, um
direcionamento a predominancia de uma visao verticalizada dos acordes que ¢ potencializada
pelo pensamento rameauniano, inaugurando a concep¢do moderna de tonalidade e acorde,
como defendido por Holtmeier (2007). Entretanto, essa constatacdo deve ser considerada sem

radicalismos, principalmente em relagdo a Italia. Como sera visto no capitulo 4, o estudo da

82 Sobre as implicagdes tedricas da regra da oitava para o desenvolvimento da Harmonielehre, uma discussdo
aprofundada pode ser encontrada em Heinichen, Rameau, and the Italian Thoroughbass Tradition (HOLTMEIER,
2007).
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regra da oitava e sua aplicagdo na realizacdo de partimenti ¢ ambigua: se, por um lado, as regras
de partimenti parecem indicar o estudo em bloco verticalizado da regra da oitava, as poucas
realizagOes escritas de partimenti por musicos napolitanos ou bolonheses revela a persisténcia
do ideal de disposi¢do a trés vozes “alla Corelli’’. Essa carateristica é uma das diferencas
marcantes entre as inimeras realizagdes de partimenti feitas na Franca do século XIX, cuja
verticalidade poderia ser descrita como um “sotaque” em relacao aquelas italianas ligadas a
tradi¢do do século XVIII (GJERDINGEN, 2020, p. 302). O que ¢ interessante notar sobre a
modernidade tedrica da regra da oitava ¢ que as “atualizagdes” encontradas em tratados de
meados do século XIX na Franga apenas acentuaram a premissa rameauniana de que todo
acorde “ndo tonico requer uma acorde de sétima dominante” (CHRISTENSEN, 1993, p. 129),
como se v€ nas harmonizagdes propostas por Friedrich Kalkbrenner (1785-1849) e Joseph
Zimmerman (1785-1853) em seus tratados sobre a arte de preludiar, nos quais € sugerido o uso
da sexta maior também sobre (6) ascendente® (KALKBRENNER, 1849, p. 31;
ZIMMERMAN, 1840, p. 19).

E muito importante deixar claro que desde sua sistematizagdo, e apesar de sua
significativa importancia, a utilidade da regra da oitava ndo foi unianime, de modo que varios
tratadistas, como Francesco Geminiani®® (1687-1762), se empenharam em desqualifica-la
(CHRISTENSEN, 1992, p. 116-117). A persisténcia de seu ensino prevaleceu principalmente
no ambito das praticas extempore, tendo sido muitas vezes atacada ou desprezada quando
discutida por tedricos mais interessados na composicdo musical escrita e/ou em questdes
abstratas e matematicas a respeito da natureza da musica. Nesse sentido, ¢ significativo que no
millieu parisiense oitocentista Antoine Reicha (1770-1836) ndo utilize a regra em seu
monumental tratado de composi¢ao musical (REICHA, 1824) — ou melhor, a desqualifique (cf.
CHRISTENSEN, 1992, p. 116) — enquanto Kalkbrenner (1849) e Zimmerman (1840) reservam

um espago especifico em seus tratados para discuti-la, ao dar conselhos sobre a improvisagao

83 “The trio Sonatas of Arcangelo Corelli became the unquestioned pedagogical models for this ideal voice
leading. They embodied a compositional ideal valid from the seventeenth century to the mid-eighteenth century.
That is, a four-voice texture was considered a three-voice texture supplemented by the presence of an added voice
(ad libitum), which could as easily be missing. For the Ramellian and neo-Ramellian Harmonielehre, however, a
three-voice texture is an idealized four-voice texture missing one voice.” (HOLTMEIER, 2007, p. 9)

84 Para esclarecer ao leitor habituado a termos de harmonia funcional, isso corresponde  aplicagdo de dominante
secunddria.

85 “Ag for the Rules which some Persons have given, for accompanying the several Notes of the Octave or
Gammut, they are very uncertain and precarious; and therefore ought to be prescribed and forsaken by all true
Harmonists.” (GEMINIANI, c.a. 1754, Preface) [Sobre as regras que algumas pessoas tém apresentado para
acompanhar as diferentes notas da oitava, ou do Gammut [escala], elas s8o muito discutiveis e precarias; e por
isso elas deveriam ser prescritas e [imediatamente] esquecidas por todos os verdadeiros harmonistas]. Para uma
discussao aprofundada da obra teérica de Geminiani, bem como para uma tradugéo ao portugués, Cf. Held, 2017.
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de preludios. A relagdo intrinseca entre a regra da oitava e a improvisacao musical explica parte
das razdes de seu desaparecimento do curriculo tedrico da maioria dos conservatérios no século
XX, ja que, como se sabe, o ensino tradicional novecentista representou o predominio da
Harmonielehre e o apice de uma ideologia que pretere as praticas musicais efémeras, como a
improvisagdo, em prol da interpretacdo fidedigna do texto musical de “grandes obras e mestres
do passado”.

De volta ao texto de Giovanni Furno, no paragrafo escrito imediatamente apos a
descri¢do da regra da oitava, ha a constatacdo de que os acordes sobre @ e @ s30 “sinOnimos”,
assim como aqueles de @ e @ sdo de @ Apesar dessa afirmagdo parecer, num primeiro
momento, relacionar-se diretamente com a teoria inversional de Rameau (e embora o texto de
Furno tenha sido escrito ja no século XIX), isso ndo € necessariamente verdade. A ideia de que
os acordes sdo sindnimos, ou seja, possuem as mesmas notas em posicoes diferentes, € anterior
a Rameau (HOLTMEIER, 2007, p. 32) e nao implica em questdes tedricas sobre a qualidade
dos acordes, ou seja: a dicotomia das consonancias pode continuar prevalecendo. Além disso,
Furno nao se refere ao acorde de @ descendente como sindnimo de V’. Se, por um lado, essa
omissdo pode ser meramente pratica — ja que os acordes sobre a quarta de tom sdo diferentes
na subida e na descida e uma afirmagao do tipo poderia causar confusdo a um iniciante —, por
outro, é possivel que Furno ndo os enxergasse como sinénimos. A sétima do acorde dominante
quase sempre era vista como uma nota de passagem (la passata della settima) e, portanto, nao
como uma “dissonancia” integrante do acorde, j4 que essas eram sempre suspensdes. E
provavel que o acorde sobre @ descendente fosse entendido da mesma maneira, sendo que,
nesse caso, a nota de passagem ¢ o baixo.

A falta de explicag@o de Furno sobre as “razdes” subjacentes a harmonizagdo da escala
poderia ser entendida como reflexo do legado durantista e de seu estilo pessoal de ensinar, o
qual priorizava mais o instinto e a percep¢ao do que explicacdes racionais e tedricas, como
visto no capitulo 2. Apesar disso, o conhecimento do baixo fundamental nao ¢ necessario a
pratica e talvez essa seja a explicagdo da auséncia de sua exposicdo mesmo em regras de
partimenti tardias. A Unica relevancia pratica de seu conhecimento ¢ a redu¢do do nimero de
acordes a serem estudados (CHRISTENSEN, 2010, p. 16), ja que as gigantescas tabelas de
acordes de manuais de baixo continuo anteriores a Rameau poderiam ser reduzidas a poucas
tipologias. Entretanto, o pensamento de acordes como “sin6nimos” j& implica nessa
sistematizagdo. Se a falta de mencao a teoria que fundamenta a regra da oitava ¢ comum mesmo

em regras de partimenti tardias, cujo viés pratico é prevalente, essa generalizagdo nao pode ser
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feita a regras de contraponto. Exemplo disso ¢ a obra didéatica de Giacomo Tritto® (1733-1824),
o qual ndo faz mencdo ao baixo fundamental em Partimenti Regole Generali (1821), mas o
expde em seu tratado em forma de didlogo, intitulado Scuola di Contrappunto (1826)%. O

motivo que o leva a fazer tal explicacdo ¢, precisamente, o assunto do proximo subcapitulo: o
uso da quarta sobre @

3.3.3 Sobre o0 uso da quarta sobre o segundo grau do tom

Embora ap6s o desenvolvimento do pensamento inversional de Rameau possa parecer
simples defender o uso da quarta sobre @, nem sempre foi assim: um dos elementos teodricos
de discordancia entre as escolas Leista e Durantista, para além de uma rivalidade trivial, reside
justamente na harmonizagao da segunda do tom.

Um dos relatos mais antigos sobre a cisma entre a tradi¢des didaticas de Leo e Durante

¢ de Giuseppe Sigismondo (1761-1842), que comenta em 1820:

Ele [Francesco Durante] e [Leonardo] Leo foram ambos alunos do cavalier
Scarlatti, mas entre eles surgiu uma divergéncia sobre o acompanhamento da
quarta do tom, e se a quarta ¢ uma consonancia ou dissonancia; e alguns de
seus melhores e célebres alunos ainda hoje exaltam-se em discussdes sobre
essa questdo. Eu [Giuseppe Sigismondo] ndo sou maestro, mas de vez em
quando rio sozinho que se faga tanto caso por uma questdo tdo pequena.®
(SIGISMONDO, 2016, p. 248)

Como amplamente discutido por Van Tour (2015, cap. 2) a afirmagdo de Sigismondo
comprova que de fato existiu um embate tedrico e pratico entre as escolas leista e durantista e
que sua rivalidade ndo se trata apenas de um mito exacerbado e propagado a posteriori.
Entretanto, sua redacdo imprecisa (quarta do tom) e a replicagdo desse erro em textos
posteriores (como em VILLAROSA, 1840) fez com que por muito tempo alguns musicélogos®’
tivessem dificuldade em apontar as reais divergéncias entre as escolas. Sigismondo desdenha
uma questdo que parece ter inflamado discussdes entre musicos profissionais e sua afirmacao

“io non son maestro” corrobora a ideia de que ele ndo tenha entendido a real questdo, ou seja,

86 Tritto e Furno foram professores contemporaneos no comeco do século XIX quando os conservatorios foram
fundidos no Real Collegio di Musica.

87 Note que para um aluno comegar a estudar contraponto (ou seja, a composi¢ao escrita e ndo improvisada) ele
jé deveria ter se dedicado um bom tempo a pratica do partimento, como fica claro na afirmagdo do discipulo
imaginario de Scuola di contrappunto que diz ja ter estudado o cravo por dois anos e “particolarmente la
numerica” (TRITTO, 1816, p. 7)

88 “Egli ed il Leo furono ambi alunni del cavalier Scarlatti, ma fra essi loro nacque una scissura su gli
accompagnamenti della quarta del tono, e se la quarta fosse consonanza o dissonanza; e gli alunni loro bravi e
celebri ancora piatiscono su tale questione. Io non son maestro, ma delle volte rido meco stesso che si fa tanto
caso di si poca cosa.”

89 Aqui referimo-nos especialmente a Jesse Rosenberg (1999).
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que a verdadeira divergéncia ndo se referisse ao acompanhamento da quarta de tom, mas, na
verdade, ao uso do intervalo de quarta sobre o segundo grau do tom. Outra evidéncia acerca
dessa cisma esta presente em um trecho do tratado em didlogo Scuola di contrapunto ossia
teorica musicale (1816) de Giacomo Tritto (este, sim, um verdadeiro maestro), no qual o
discipulo pergunta ao maestro sobre as diversas opinides acerca da natureza (consonancia ou
dissonancia) da quarta sobre @ A resposta do maestro indica que a quarta apenas ¢
consonancia perfeita quando est4 sobre o segundo grau do tom, pois excepcionalmente nesse
caso ndo ¢ necessario resolvé-la, justificando essa afirmagdo a partir da teoria do baixo
fundamental (TRITTO, 1816, p. 10)*°. Apesar de nenhum dos textos de época indicar, porém,
qual das duas posi¢oes referem-se a cada escola, sabemos que eram os durantisti aqueles cujo
estilo moderno implicava no uso da quarta sobre o segundo grau, enquanto Leo, mais
conservador no ensino do contraponto (VAN TOUR, 2015, p. 69), sugeria o acorde de 6/3

simples:

Tudo indica que a primeira discordancia [entre as escolas de Leo e Durante]
diz respeito ao uso da quarta sobre o segundo grau do tom, uma interpretagéo
que ¢ confirmada no tratado Scuola di Contrappunto de Giacomo Tritto. A
escola de Leo evitava o uso da quarta sobre o segundo grau (preferindo um
acorde de 6/3), enquanto a escola de Durante permitia seu uso (preferindo um
acorde de 6/4/3).°' (VAN TOUR, 2015, p. 69)

Giacomo Tritto ¢ considerado um dos ultimos representantes da tradi¢do leista. Ele

proprio reconhece ser herdeiro do mestre Pasquale Cafaro (1715-1787) e, consequentemente,

90 “Djscepolo: Su questa guarta sento varie opinioni: chi dice, ch’ella sia consonanza, e chi dice dissonanza; ma
ragion non trovo che possa capacitarmi. Maestro: La ragione ¢ questa. Quando la quarta ¢ in unione con la terza
e sesta maggiore; oppure se sul Basso se formasse 1’accordo di quarta e sesta, allora la quarta ¢ consonanza
perfetta, mentre dando a questi due accordi il basso fondamentale, il quale deve essere 1’istesso tono della quarta,
questa diventa otfava del Basso fondamentale; per conseguenza ¢ consonanza perfetta. Quando la quarta se ritrova
fra gli accordi di seconda, quarta e quinta, oppure di seconda, quarta e sesta o di seconda, quinta e settima
maggiore ed anche di seconda, quarta e settima maggiore, allora ¢ dissonanza, perché ha bisogno di risoluzione.”
(TRITTO, 1816, p. 9-10). [Discipulo: Sobre essa quarta escuto varias opinides: hd quem diz que ela seja
conconancia, ¢ hd quem diz que seja dissonancia; mas ndo encontrar a razao para convencerme. Mestre: A razdo
¢ a seguinte: Quando a quarta estd em unido com a terga e sexta maior; ou mesmo se sobre o baixo for formado
o acorde de quarta e sexta, entdo a quarta ¢ consonancia perfeita, enquanto para esses dois acordes o baixo
fundamental deve ser o mesmo tom que a propria quarta, a qual se ¢ sua oitava; consequentemente ela ¢é
consonancia perfeita. Quando a quarta se encontra entre os acordes de segunda, quarta e quinta, ou mesmo de
segunda, quarta e sexta ou de segunda, quinta e sétima maior ¢ também de segunda, quarta e sétima maior, entdo
ela é dissonancia, pois precisa ser resolvida.]

91 "It seems that the first of these issues concerned the use of the fourth above the second scale degree, an
interpretation which is confirmed in Giacomo Tritto’s Scuola di contrappunto. The school of Leo avoided the use
of the fourth on the second scale degree (favoring the 6/3-chord), while the school of Durante allowed its use
(favoring the 6/4/3-chord)". [Parece que a primeira das divergéncias tinha relagdo com uso da quarta sobre o
segundo grau da escala, uma interpreta¢do que ¢ confirmada em Scuola di contrappunto de Giacomo Tritto. A
escola de Leo evitava o uso da quarta no segundo grau (favorecendo o acorde de 6/3), enquanto a escola de Durante
permitia seu uso (favorecendo o acorde de 6/4/3)]
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de Leonardo Leo (TRITTO, 1816, p. 6). Por essa razdo, sua postura de indicar o uso da quarta
sobre @ pode causar estranhamento. Entretanto, Tritto escreve em um momento no qual os
conservatorios haviam se fundido e existia uma tentativa em conciliar os métodos de ensino,
fazendo com que eventualmente ele tivesse absorvido em sua didatica alguns elementos da
escola de Durante®”. Ademais, adentrado o século XIX, ja fazia tempo que o estilo moderno
durantista tornara-se mais popular e hegemonico. E emblematico e representativo da escola de
Leo, porém, que tenha sido Tritto aquele a escrever um tratado, j& no século XIX, em forma de
dialogo® e utilizando argumentacdes racionalizadas®® para explicar a regra da oitava.

A grande questdo em relacdo ao uso da quarta ¢ que, sendo considerada uma
dissonancia, seria preciso que ela fosse preparada e resolvida por € em uma consonancia, o que
ndo acontece na quarta sobre @ na regra da oitava. No entanto, como visto no subcapitulo 3.2,
os acordes da regra eram chamados eles mesmos de consondncias. Nesse sentido, a tradi¢ao
estilistica implicita na regra da oitava impunha-se antes de qualquer questionamento tedrico

desligado da pratica.

3.3.4 As diversas nomenclaturas e suas implicacoes

Como foi dito anteriormente, o termo regola della ottava tardou a ser usado na Italia.
Em regras de partimenti ou contraponto ela quase sempre ¢ encontrada implicita sob os nomes
scala/scale ou modulazione, apesar de outras terminologias também a incluirem, como regole
delle corde del tono, aquela usada por Furno.

O primeiro desses termos parece simples e 6bvio, ja que é traduzido em escala/escalas.
Porém, ele reflete o fato de que costumavam ser ensinadas quase simultaneamente inumeras
variedades de harmonizagdo da escala, sendo que, entre elas, sempre hd aquela que se
caracterizava como a regra da oitava. Nesse sentido, o bolonhés Stanislao Mattei (1750-1825),
por exemplo, apresenta diversas harmonizagdes, inclusive, de uma s6 vez, incluindo a regra da
oitava e outras maneiras sequenciais de ascender ou descender a escala, bem como variagdes

com o baixo movendo-se cromaticamente®. Ao mesmo tempo, nas regras de alguns autores,

92 Sobre a conciliagdo das tradigdes leista e durantista no tratado de Tritto, cf. Van Tour (2015, p. 62).

93 Para além de diferencas estritamente musicais, a escola de Leo utilizava textos para o estudo do contraponto,
além dos exemplos musicais (VAN TOUR, 2015).

94 Pasquale Cafaro, professor de Tritto, era muito interessado na “matematica da musica” (VAN TOUR, 2015, p.
59).

95 Como primeiras licdes, Mattei apresenta para todas as tonalidades um conjunto fixo de harmonizagdes escalares
seguidos imediatamente por quatro bassi [i.e. partimenti] cifrados e bem curtos que sdo preparatorios para as
ligdes seguintes. Esses baixos constituem um excelente material de estudo para alunos iniciantes, além de serem
instigantes e bastante interessantes artisticamente. (MATTEI, Stanislao. Pratica d’accompagnamento sopra bassi
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dentre as variadas escalas, encontram-se harmoniza¢des ndo sequenciais, caracteristica essa
que faz com que seus processos generativos sejam, portanto, semelhantes aos da regra da
oitava®® (com pontos de repouso, por exemplo, em @ e/ou @). Esse tipo de harmonizagao,

entretanto, ndo ¢ explorado por Furno em suas regras.

97

O segundo termo, modulazione®’, é usado, por exemplo, pelo importante maestro

napolitano Francesco Durante e ¢ aquele que pode causar mais confusdo a alguém nao
habituado a terminologias antigas. Isso porque a palavra modulagdo vem sendo amplamente
usada desde o século XIX para denotar exclusivamente a ida de um tom a outro. Entretanto
isso nem sempre foi assim, de modo que esse termo designava no século XVIII uma maneira
de harmonizar a escala, especialmente aquela que chamamos de regra da oitava, ja que sua
harmonizagdo — por nao ser sequencial — reforca o modo (tonalidade) com os acordes de 5/3
ocorrendo sobre @ e @, como Vvisto no subcapitulo 3.3.2, caracterizando-se como a melhor

definidora do modo (tom):

Modulagdo era um conceito rico em muitos sentidos para o musico do século
XVIII. No seu sentido primordial, a modulagio significava o soar de tons,
harmonias e intervalos caracteristicos de um modo especifico. Isso indica,
portanto, que a modulacdo era concebida como uma significativa habilidade
de composigo. Nao ¢ de se surpreender que modulagdo e composi¢do fossem
frequentemente consideradas a mesma coisa por tedricos do século XVIII.
[...] Como ¢ claramente sugerido pelas definicdes de Rameau e Malcolm, a
ideia principal por tras da modulagdo dependia nio tanto da forma de um
modo, mas sim do movimento geral que caracterizava o modo. [...] No
entanto, independente da defini¢do de modulagéo escolhida, havia, porém, um
consenso geral de que a régle de [’octave representava a quintesséncia da
expressdo harmoénica de um modo — mesmo que conservadora — e, portanto,
constituia um tipo fundamental de modulagdo.”® (CHRISTENSEN, 1992, p.
106-107)

numerati e contrapunti a piu voci alla Scala ascendente e discendente maggiore e minore con diverse Fughe a
quattro e 8. Firenze: presso Gaspare Cipriani, 1824).

96 Sanguinetti afirma que esses tipos de harmonizagio “ndo podem ser chamadas de variantes da regra da oitava”
(SANGUINETTI, 2012, p. 123-124), ja que subvertem as caracteristicas da regra, como os as acordes de 5/3 sobre
as notas tonica e dominante.

97 Na Franca essa terminologia também era utilizada: Jean-Frangois Dandrieu em Principes de I’Accompagnement
du Clavecin (1719) expde a regra da oitava sob a denominag@o “Modulation Majeure en montant et en descendant
par les sept Notes” e “Modulation Mineure en montant et en descendant par les sept Notes”.

98 “Modulation was a concept rich in meaning to the eighteenth-century musician. In its most basic sense,
modulation meant the sounding of the characteristic pitches, intervals, and harmonies of a given mode. This
suggests, then, that modulation was conceived very much as a compositional skill. And not surprisingly,
modulation and composition were often considered one and the same by eighteenth-century theorists. [...] As
clearly suggested by the definition of Rameau and Malcolm, the principal idea behind modulation depended not
so much upon whether of a single mode, as whether the general movement was characteristic of a mode. [...]
However embracing one’s definition of modulation was, though, there was a widespread consensus that the régle
de ’octave represented the quintessential harmonic expression of a mode - if perhaps a conservative one - and
thus it constituted a fundamental kind of modulation.”
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O termo usado por Furno, por sua vez, ¢ mais amplo do que a expressdo regra da oitava.
Nesse sentido, as regras das cordas do tom englobam as caracteristicas de cada grau (ou seja,
as medidas dos intervalos), as harmonizagdes de cada grau quando o baixo se move por grau
conjunto (i.e. regra da oitava), algumas harmonizagdes relativas a saltos e também as posi¢des
mais “apropriadas” para realizar os acordes em cada escala. Todos esses elementos serdo

discutidos na proxima secao.

3.3.4 Sistematizacao da Regra das cordas do tom de Furno
O esquema a seguir sistematiza todos os acompanhamentos sugeridos por Furno para

cada grau em suas Regras das cordas do tom:
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Figura 3. 15 — Esquema das regras das cordas do tom segundo Giovanni Furno
Como se vé, além da regra da oitava tradicional, Furno sugere algumas harmonizagdes
para saltos. Assim, o acompanhamento de @ pode ter também a sétima quando saltar a @
(Fig. 3.16): isto ocorre para reforcar a resolucao da dominante. Teoricamente, este ¢ um dos
casos em que a sétima (embora dissonancia), ndo precisaria necessariamente de preparacao,

mesmo sendo quase sempre possivel prepard-la. Apesar disso, era muito comum que a sétima
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ocorresse sobre @ ndo como suspensiao, mas como nota de passagem em uma diminuigao e,
por isso, ¢ referida comumente como “la passata della settima™®. O que nio pode falhar é sua
resolucdo, a qual acontece quando O desce a @ ou, em outras palavras, quando a sétima
resolve na terca. Outra possibilidade para o uso da sétima menor sobre @ ocorre sempre que
se seguir a ele @ Para isso acontecer, porém, @ deve ter um acorde perfeito de 5/3, ja que a
sétima resolveria na quinta. Assim, sempre que iSSO ocorrer, @ ndo podera seguir por grau
conjunto, precisando necessariamente saltar!%, Por essa razdo Furno, ao tratar da sexta do tom,
afirma que sempre que @ for fazer um salto, ele deve ter 5/3, e ndo 6/3. E importante ressaltar
que o que Furno descreve com essas consideracdes nada mais ¢ do que aquilo que se costuma
chamar atualmente por cadéncia de engano. Apesar desse movimento em dire¢cdo a uma
pequena pausa sobre @ ser comum na musica do periodo, ela ndo era considerada uma
cadéncia em Napoles e, por isso, ndo ¢ mencionado nenhum nome especifico para esta
progressdo'’!. Essa tltima observagio, sobre o acorde de 5/3 sobre @ obrigar a um salto, ¢
extremamente til, j& que frequentemente apos realizar-se o movimento de V-VI, realiza-se um
novo movimento cadencial, partindo de @, @ ou @ logo apods @ Outra excegao refere-se a

quarta de tom, a qual também deve ter uma sonoridade de 5/3 sempre que nao vier de @ e nem

subir a @

@) wo e
o - 9
i[g

Figura 3. 16 — A quinta de tom pode ser acompanhada pela sétima em algumas situagdes.
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Figura 3. 17 — A sexta de tom tem um acorde de 5/3 quando salta.

99 Nesse sentido nio seria dissonancia, por nio ser suspensio, como visto no subcapitulo 3.2.

100 A excegdo ao salto seria quando o acorde de 5/3 ¢ trocado por outro de 6/3, como nas sequéncias ensinadas
por Furno mais adiante.

101 Gasparini talvez seja o tnico italiano no século XVIII a definir o termo cadenza finta, mas é provavel que sua
compreensao fosse diferente da atual (cf. SANGUINETTI, 2012, p.111). No ambito da schema theory, Gjerdingen
(2007) a considera um schema, chamando-o de Inganno.
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Todavia, antes de expor as escalas notadas e cifradas a partir de tudo que foi dito para
serem praticadas, Furno apresenta uma breve regra relativa as posi¢des dos acordes, traduzida

a seguir:

REGRA DAS POSICOES
As posigoes sdo trés: Primeira em décima terceira, com a 3¢ embaixo, Segunda em
décima quinta, com a terca em cima; e Terceira em quinta, com a 3“ no meio’%.

Os tons'® de C.solfaut [Dé], D.lasolre [Ré] e E.lami [Mi], tanto maiores quanto
menores, ou em 3“maior, ou em 3“menor, sdo tocados em primeira posi¢do em décima terg¢a,
isso e, com a 3“ embaixo.

Os tons F.faut [Fad], G.solreut [Sol] e A.lamire [Ld] sdo tocados em terceira
posig¢do, em quinta, ou seja, com a 3“ no meio.

Os tons B.fa [Si] e B.mi [Sib] sdo tocados em segunda posi¢do, em décima quinta,
ou seja, com a 3“em cima.

Primeiramente, ¢ bom frisar que a posi¢do dos acordes na teoria napolitana nada tem a
ver com as inversdes modernas de acordes, ¢ diz respeito as posigdes possiveis das notas
superiores do acorde para um mesmo baixo. Assim, Furno define as trés posi¢des (Fig. 3.19) a
partir da posi¢do da terca'®. Embora a nomenclatura usada por Furno corresponda, ao fim e ao
cabo, a0 modelo mais comum, defini-las dessa maneira — e ndo simplesmente pela nota da
soprano - ¢ pouco usual, remetendo a didatica de seu professor Carlo Cotumacci!®. Nesse
sentido a maneira pela qual Fedele Fenaroli define as posi¢des ¢ muito mais clara: “a primeira

posicao € aquela em que a oitava estd em cima [na soprano]; a segunda, quando a terga estd em

102 Conforme discutido no Capitulo 3, a maneira pela qual Furno apresenta as posicdes é extremamente estranha
e pouco usual, embora seja idéntica aquela de Carlo Cotumacci, seu professor. Diferentemente de outros autores,
Furno ndo as define pela posi¢do da oitava do baixo, mas da ter¢a. O que ¢ mais estranho, porém sido as
nomenclaturas intervalares a cada posigdo, que nem sempre fazem sentido. [N.T]

103 A nomenclatura das tonalidades remete a pratica do solfeggio e da solmizagdo. A esse respeito, Cf.
Baragwanath (2021). [N.T]

104 A maneira pela qual Furno estabelece os intervalos que usa para definir as posi¢des, além da posigdo da terca,
¢ uma incognita.

105 Embora incomum, a maneira pela qual Furno define as posigdes, a partir da terca, remete a seu professor Carlo
Cotumacci (CAFIERO, 2020, p. 22 e 23, nota 65).
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cima; e a terceira, quando a quinta estd em cima”!% (FENAROLI, 1775, p. 8-9). Além disso,
o modo pelo qual Furno define as posi¢des pode causar confusdo para compreender posigoes
abertas: um acorde com 3%, 5% e 8 (nessa ordem), estaria em uma posi¢do diferente daquele

com 5%, 3% e 8*? Segundo a maioria das fontes, aparentemente nao.

n 5a
33 Q

o Qrr. <€) <)
7 O ova (@) O
[ v WP Py
SRS ©
¢):

V4 O (@] O

la pos. 2a pos. 3a pos.

Figura 3. 19 — As trés posi¢des de um acorde de 5/3 sobre Do.

Em seguida, Furno faz uma indicagdo estranha e que, de modo algum, pode ser
considerada obrigatoria nem representativa de orientagdes para a realiza¢do de partimenti no
geral, que se refere a posi¢des mais apropriadas a cada tom!?’. Provavelmente tratava-se de
uma orientagao para iniciantes, reduzindo a quantidade de material a ser estudado num primeiro
momento. Um motivo possivel para essa preferéncia tem relagdo com uma boa disposicao das
maos e do dedilhado, mas que Furno nao especifica. Entretanto, nas regras de seu professor
Cotumacci, isso ¢ mais bem aprofundado (CAFIERO, 2020, p 34-26), ¢ certamente seria
discutido por Furno ao vivo. E apenas depois dessa nova regra que Furno apresenta os exemplos

em notagdo musical das regras ditadas, transcritos a seguir:

106 «L_e posizioni della mano destra sono tre: la prima posizione & quella, quando I’ottava sta da sopra: la seconda
quando la terza sta da sopra: e la terza quando la quinta sta da sopra: come per esempio nella prima del tono la
prima posizione ¢ 3, 5, 8 laseconda ¢ 5, 8,3 elaterza¢§, 3,5.”

107 Note que a maneira pela qual Furno nomeia cada tom deixou de ser utilizada conforme a solmizagio foi
abandonada. Sobre essa maneira ver capitulo 1.
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Seguem as escalas nos tons de C.solfaut, D.lasolre e E.lami [sic]'%

posi¢do com ter¢a embaixo e com todas as suas excegoes. [Em seguida nos tons de F.faut,
G.solreut, e A.lamire em terceira posi¢do com a ter¢a no meio. E, enfim, no tom de B.fa em
segunda posi¢do com a ter¢a em cima.]

Adverte-se que os numeros embaixo das notas representam as cordas do tom.

em primeira

PRIMEIRA POSICAO COM 3° EMBAIXO
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108 O correto seria dizer E.lafa, porque é o tom de mi bemol maior que sera apresentado. [N.T]
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TERCEIRA POSICAO COM A 3“NO MEIO
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A respeito dos exemplos em notagdo musical, alguns elementos ainda merecem ser
destacados. Em primeiro lugar, o fato de Furno numerar os baixos de acordo com o grau da
escala a que correspondem ¢ significativo, pois é capacidade fundamental daquele que deseje
realizar partimenti nao cifrados saber reconhecer facilmente a qual grau cada nota corresponde.
Esse tipo de anotacdo deveria ser comum para iniciantes, principalmente em passagens em que
ocorrem mudangas de escala, de modo que se encontram anotagdes desse tipo mesmo fora da
Italia'®. Um segundo ponto importante é a inexisténcia da escrita de exemplos que niio sejam
as proprias cifras — ou seja, de exemplos realizados e escritos em duas pautas. Quando se soma
a isso a inexisténcia das cifras sobre os exemplos sindnimos, fica claro que a pedagogia dos
partimenti necessita uma mente ativa, e de um aluno preparado para desenvolver a habilidade
de interpretar os intervalos e aplica-los em diferentes tons. Além disso, note-se que a sequéncia
do baixo nao se limita apenas a subir e descer a escala, incluindo outros movimentos que geram
as diferentes harmonizac¢des descritas que ndo fazem parte da regra da oitava, ou seja, as
situacdes em que @ e @ possuem acordes de 5/3 e quando @ possui a sétima.

Outro elemento importante e que pode causar estranhamento € que a realizagcdo
conforme as cifras de Furno incorre em movimentos de vozes proibidos, além de variar o
nimero de vozes tocadas. Sobre o primeiro ponto, deve-se notar que esse fato ndo significa que
nao houvesse a preocupagdo de que as vozes fossem conduzidas corretamente na realizacio de
um partimento. Assim, a pratica da regra da oitava deveria representar apenas uma
internalizacdo audio-téctil das sonoridades (consonanze) comuns a cada grau da escala. Fedele
Fenaroli, por exemplo, indicava a seus alunos que praticassem um partimento com o0 maior
numero de vozes possiveis, de modo a mapear as harmonias. Pouco a pouco retirava-se vozes,
num processo de refinamento contrapontistico, desenhando melhores linhas melddicas,
adicionando diminui¢des e dissonincias. Da mesma forma, a presenca da oitava determinada
nas cifras de Furno para alguns acordes com cinco vozes, ndo precisa ser considerada como
obrigatoria, uma vez que ele mesmo afirma nas regras que a “a oitava pode ser dada a qualquer
corda do tom, além de suas outras consonancias, desde que isso ndo incorra em um movimento
de oitava paralela” (FURNO, 18- -, p. 2, grifos nossos). Ao que tudo indica, a variagdo abrupta

no nimero de vozes era comum e arbitraria, com o principal intuito de alterar o efeito da

109 Um bom exemplo, ja do século XIX, de anotagdes com os numeros dos graus do baixo fora da Italia encontra-
se na publicacdo vienense Practische Beyspiele (1818, p. 31) de Alois Forster (1748-1823). Outros excelentes
exemplos encontram-se na distante Polonia, em Zasady Harmoni Tonow (1821, p. 59-66, livro anexo de Figuras)
de Karol Kurpinski (1785-1857). Isso mostra como esse tipo de pensamento foi importante para a miisica europeia
de um modo geral, para além do estilo galante italiano do século X VIIIL.
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realizacdo, enfatizando determinadas passagens ou ndo. Esses elementos serdo mais
profundamente discutidos no capitulo 4, relativo a realizagdes.

Apenas depois disso, Furno apresenta a regra para a escala menor:

REGRA PARA A ESCALA EM 3“ MENOR
Adverte-se que, encontrando a escala em 3 menor, a 6° e a 7¢ de tom subindo
consecutivamente devem ser {ambas} maiores, enquanto descendo devem ser ambas
menores. Isso é feito para escapar do intervalo cromatico que ha entre um menor e um maior,
ou de um maior a um menor. {Exemplo}:

[G.solreut 3°. menor]

-1 I I T T T T I I I T T T Il
Jeo1 7 | | | | | [@ ] | | O | [@ ] | | | P | Il |
FHh—o+ o  En— — e — — = ——— i |
<Segue a primeira Licdo>:
[Partimento n° 1]
» | 4
| | | | | | ¥ T ]
I I | | | I [ 1 | | I I I | |
yA C T | I T T || 1
I I I I 1 T I
T [ et
raXx.l I I I I } I } I I } I . Il |
e g e T g e J |/ e — = i |
& 1 I I | I I I et 1 | A Il |

[Partimento n° 2]'1°

[sugestdo editorial]

2
s
b

1

19 Embora ndo aparega nas fontes consultadas, a sugestdo editorial de se trocar o primeiro Fa# por Sol (c.3)
procura dar mais coeréncia ao partimento, conforme discutido no Capitulo 4. [N.T.]
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Como se vé, a diferenga descrita por Furno indica o uso da escala menor melddica.
Entretanto, Furno ndo d4 nenhuma orientagao especifica em relacdo as notas dos acordes. Isso
acontece porque o conceito de acorde ainda era sujeito a horizontalidade. Assim, para saber
qual a natureza da ter¢a (sexta do tom) de um acorde sobre @, por exemplo, bastaria saber a
direcdo a que essa nota caminha. No caso da escala ascendente, 0O desceria a @ e, por isso, a
terca deveria ser menor sobre @

Outra questdo ¢ que Furno ndo escreve a mesma quantidade de escalas que havia
apresentado para o modo maior. Isso ndo indica que elas ndo deveriam ser praticadas
igualmente, apesar de, por se tratar de um método para iniciantes, a maioria dos partimenti de
Furno serem no modo maior. Ademais, ¢ digna de nota a falta de cifras no exemplo do modo
menor. [sso ressalta novamente a necessidade de uma mente ativa, a0 mesmo tempo que
evidencia a necessidade do estudo desse método ao lado de um professor. A auséncia de cifras
deixa, porém, uma lacuna em relacdo a qualidade da sexta sobre @ descendente. O estudo de
fontes de outros maestri mostra que essa sexta podia ser tanto maior quanto aumentada e, de
fato, encontramos nas disposi¢des atribuidas a Furno os dois tipos (ver capitulo 5 deste
volume), reforcando o argumento de que a alteracdo desta sexta era arbitraria (e talvez fosse
compreendida ainda dentro da tradi¢do de musica ficta).

Apo6s o exemplo seguem-se os primeiros dois partimenti, que podem ser resolvidos
apenas com as regras apresentadas até entdo. E interessante que todos os partimenti sao
designados por Furno como "exemplos", mesmo que a sua realizagcdo devesse ser feita pelo
estudante (tornando-se, entdo, de fato um exemplo). Uma discussdo detalhada desses
partimenti e suas realizacdes encontra-se no Capitulo 4.

Por fim, ¢ necessario discutir os primeiros paragrafos da se¢cdo Regra das cordas do
tom, os quais ainda ndo foram apresentados. Eles se localizam imediatamente antes da

descri¢do do acompanhamento de cada grau:

Cada tom possui sete cordas, [que sdo chamadas de] primeira de tom, segunda de
tom, terceira de tom, quarta de tom, quinta de tom, sexta de tom e sétima de tom, das quais
para se respeitar'!! o tom — ou seja, para ndo se sair do tom!'’ — trés devem ser estdveis,
a saber: a 2° de tom (sempre maior), a 4° de tom (sempre menor) e a 7° de tom (sempre
maior). [Desse modo,] variando uma destas, vai-se a outros tons.

A 3%de tom pode ser maior ou menor, segundo a composi¢do.

A 5°%de tom, como consondncia perfeita, deve <sempre compreender> oito cordas.

"1 O termo usado por Furno é osservare. [N.T]
12 A expressao usada por Furno é "uscire dal tono". [N.T]
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A 6°de tom deve corresponder a 3° Isso significa que se a 3 de tom for maior, a
sexta de tom também deve ser maior, se, diferentemente, a 3 de tom for menor, entdo
também a sexta de tom deve ser menor.

[.]

Essa passagem mostra que as regras das cordas do tom de fato dizem respeito nao
apenas ao acompanhamento de cada grau, mas também as suas qualidades e a caracteriza¢dao
do tom. Um dos conceitos-chave implicitos nesse trecho ¢ a premissa de que ¢ a terca do tom
o grau que controla todos os outros, especialmente a sexta. Isso explica a razdo de os
napolitanos ndo se referirem a uma “composi¢do em modo maior ou menor”’, mas sim a uma
“composi¢do em ter¢a maior ou terca menor”’. Além disso, outro conceito importante ¢ que
alguns graus ndo sdo variaveis, pois se forem alterados fazem uscire di tono, ou seja, em
terminologia moderna pode-se dizer que alterando a segunda, a quarta ou a sétima modula-se

para outro tom, de modo que eles sdo reinterpretados como graus da nova escala.!!?

3.4 As trés cadéncias

A maneira pela qual a tradicdo de Giovanni Furno classifica as cadéncias ¢
completamente diferente de como se costuma fazer atualmente nos cursos teéricos de harmonia
e/ou analise. Isso pode causar espanto para muitos musicos e estudantes formados em
conservatorios tradicionais, ja que o ensino de um conceito basilar como as tipologias
cadenciais costuma ser feito de maneira descontextualizada, como se sua terminologia fosse
universal. Paradoxalmente, porém, a categorizagdo das cadéncias possui diversas variagdes e a
falta de rigor e conhecimento das origens e significados desses termos pode causar certa

confusao:

Muitos termos da teoria musical sdo amplamente usados com a expectativa
de que seus significados serdo sempre claros e conhecidos por musicos bem
formados. Esse € o caso das cadéncias. Em textos académicos sobre musica
tonal, tedricos ¢ historiadores frequentemente comentam sobre cadéncias com
pouca ou nenhuma especificagdo de seu sentido seméantico. Apesar da
aparente familiaridade de seu significado, cadéncia ¢ um conceito de enorme
complexidade, o qual comumente compreende conotagdes distintas
significativas e abarca uma multiplicidade de fenomenos musicais.
Infelizmente, a nogdo de cadéncia acumulou muitas vezes uma série de
formulagdes inconsistentes e equivocas, que levaram a aplicacdes
discrepantes em contextos musicais reais: uma cadéncia reconhecida por um
autor, as vezes, nem mesmo responde aos requisitos para ser considerada uma
cadéncia, por outro. Como a maior parte das teorias sobre forma musical

13 Esse sera o assunto do subcapitulo 3.5.
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implica em requisitos cadenciais especificos, a analise de frase, estrutura e
grandes formas fica comprometida quando a identificagdo de cadéncias ¢é
dubia.''* (CAPLIN, 2004, p. 51)

Apesar disso, as terminologias atuais dominantes sao semelhantes em abordagem, ja
que tendem a analisar a disposicao das vozes verticalmente, priorizando relacdes sintaticas dos
acordes dentro da composigdo'!®. Por essa razdo, fala-se, por exemplo, em Cadéncia auténtica
(perfeita e imperfeita), Semi Cadéncia, Cadéncia de engano e Cadéncia plagal, sendo cada
uma referente a um movimento harmonico distinto, a saber: I-V-1, I---V, I-V-VI e I-IV-1. Com
excecao da cadéncia plagal, a origem desse tipo de classificacdo remonta aos escritos teoricos
de Jean-Philippe Rameau (1683-1784) que defendeu a existéncia do baixo fundamental e
propds a categorizacdo das cadéncias em parfait, irrégulier, rompué e interrompué
(RAMEAU, 1722, livro II, p. XVII; RAMEAU, 1726, p. 38 e 41)!''®, todas com carater de
diferenciagdo harmodnica. Como ¢ sabido, sua influéncia para a teoria musical europeia foi
muito significativa e o estabelecimento dessa terminologia tem relacdo direta com o
desenvolvimento das teorias formalistas e funcionais germanicas que acabaram por se tornar
dominantes no século XX.

Voltando a Giovanni Furno, a abordagem napolitana presente nas regras de partimento,
por sua vez, estd arraigada no movimento horizontal da tradi¢do do contraponto dos séculos
XVII e XVIII e, assim, os trés tipos cadenciais descritos por Furno dizem respeito ao mesmo

movimento harmonico ([I]-V-I), diferenciando-se um do outro tanto pela relagdo métrica entre

114 “Many music-theoretical terms are readily used in the expectation that their meanings will be clear and well

known to educated musicians. Such is the case with cadence. In scholarly writings on tonal music, theorists and
historians regularly speak of cadence with little or no specification of its semantic range. Yet for all its seeming
familiarity, cadence is an enormously complex concept, one that often conveys distinctly different connotations
and embraces a multitude of musical phenomena. Unfortunately, the notion of cadence has also accrued a host of
inconsistent formulations and misconceptions that have regularly led to discrepant applications in actual musical
contexts: a cadence recognized by one writer often fails to meet the requirements for cadence set by another. Since
most theories of musical form entail specific cadential requirements, analyses of both phrase structure and large-
scale form are compromised when the identification of cadences is thrown into doubt.”

15 Sobre uma tabela que mostra os diferentes elementos associados a concepgdes de cadéncias em livros didaticos
por volta de 1970, Caplin comenta: “Finally, I must draw attention to the low rankings for 'formal indicator' and
'completion of formal unit'; as the rest of the article will make abundantly clear, these are precisely the elements
that I find at the heart of the classical cadence” (CAPLIN, 2004, p. 55). Embora ndo concordemos inteiramente
com a ultima afirmagdo de Caplin, a falta de associacdo aos termos citados ¢ significativa e prova que a forma de
ensino ¢ descontextualizada, ja que a maior parte das classificagdes dizem respeito diretamente as fungdes
harmoénicas formais das cadéncias das composi¢des. Além disso, a preocupagdo de Caplin esta em fundamentar
as terminologias usadas por ele, que dizem respeito a “forma”, mas com uma correta contextualizacdo de sua
escolha, que nao ¢ “historica”.

116 Apesar da diferenciacio harmonica, deve-se notar que nos casos das cadéncias parfait, rompué e interrompué
sua origem encontra-se nas trés formas de resolug@o da sétima dominante, ou seja, quando o baixo fundamental:
(1) desce uma quinta (ou sobe uma quarta), resolvendo na terga; (2) sobe por grau conjunto, resolvendo na quinta;
¢ (3) desce uma terca, resolvendo na oitava.
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o baixo e as vozes superiores, quanto pelo uso de dissondncias, como pode ser visto no excerto

a seguir:

REGRAS PARA AS CADENCIAS

As cadéncias sdo trés, a saber: simples, composta e dupla. Elas sdo feitas tocando-
se a primeira de tom e a 5°de tom, [sendo que] a escolha de se tocar outras notas depois da
primeira [e antes da quinta] é arbitraria.

A cadéncia simples [ocorre] quando sobre a 5°de tom sdo colocadas as consondncias
simples de 3“ maior e 5¢, [sendo que] isso acontece quando a 5¢ de tom tem o mesmo valor
que as outras notas.

A cadéncia composta [ocorre] quando sobre a 5% do tom sdo colocadas
primeiramente a 4“e a 6°e, em seguida, a 3“ maior e a 5%, ou mesmo primeiramente 4°e 5¢
e, em seguida, 3“ maior e 5° [A cadéncia composta] acontece quando a 5° do tom tem o
dobro do valor das outras notas.

A cadéncia dupla [ocorre] quando sobre a 5 do tom sdo colocadas primeiramente a
3“maior e a 5°— podendo-se colocar também a 7° menor — e, em seguida, a 4°e a 6°, depois
4%e 5% seguindo-se [novamente] por 3 maior e 5¢, [sendo que] e também [é possivel], se
desejar-se, [colocar] a 7“menor. [A cadéncia dupla] acontece quando o valor da 5° de tom
¢ quadruplo, [ou seja, tem quatro vezes o valor das outras notas].

[Partimento n° 3]

;

A primeira cadéncia (Fig. 3.20a) descrita por Furno ¢ chamada de Cadéncia simples.
Isso porque nela o baixo ¢ acompanhado apenas pelas consondncias simples, conhecidas pela
regra da oitava, ocorrendo, dessa forma, acorde de 5/3 sobre @ Além disso, Furno afirma que
a cadéncia simples “ocorre quando a 5% do tom tem o mesmo valor que as outras notas”. Essa
afirmacao, porém, ndo deve ser compreendida literalmente, uma vez que ndo significa que esse
tipo de cadéncia ndo comporta nenhum tipo de diminui¢do. O que deve ser percebido € que a
proporg¢ao entre o baixo e suas as consonancias ¢ de 1:1, de modo a nao haver nenhuma outra
sonoridade além daquela do acorde de 5/3. Esse tipo de constatagdo sobre as relagdes
proporcionais dentro das cadéncias ¢ importante ndo apenas para diferenciar cada categoria,
mas também como uma forma de prever, antes da realizagdo de um partimento, qual tipo de

cadéncia adequa-se aos distintos compassos.
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Figura 3. 20 — (a) Esquema da cadéncia simples; (b) Exemplo de realizagdo em primeira posi¢éo a quatro vozes; (c) Exemplo
de realizag@o em segunda posigdo a trés vozes.

Em seguida descreve-se a Cadéncia composta, a qual € feita com o uso da 4* dissonante
e, para que ela ocorra, o @ deve “ter o dobro do valor das outras notas”, ou seja, sua propor¢ao
deve ser dobrada em relagdo a cadéncia simples. Isso porque ao invés de comportar um unico
estagio sobre o quinto grau do tom, no qual seriam tocadas as consonancias simples, a cadéncia
composta possui obrigatoriamente dois estagios: um inicial, em que ha a 4* suspensa, e outro
no qual a dissonancia ¢ resolvida na terca, ou seja, no qual ¢ formado o acorde de 5/3. A
utilizagdo no primeiro estagio da sexta ou da quinta (i.e. dos acordes de 6/4 ou 5/4) ¢

indiferente, ndo alterando a caracterizacao do tipo de cadéncia.
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Figura 3. 21 — (a) Esquema da cadéncia composta; (b) Exemplo de realizagdo diminuida a trés vozes em primeira posi¢éo;
(c) Exemplo de realizag@o diminuida a trés vozes em segunda posigao.

Todas as passagens do exemplo de Furno que requerem o uso da cadéncia composta
tém a 4® formada a partir do intervalo de 8*. Apesar disso vale destacar as outras possibilidades.
Na primeira pagina de suas regras, ¢ dito que as dissonancias devem ser preparadas por uma
das quatro consonancias (como visto no subcapitulo 3.2), de modo que a quarta dissonante da
cadéncia composta pode ocorrer como resultado de quatro movimentos de baixo distintos: @
- @ - @, quarta que nasce (formada) pela oitava; @ - @ - @, quarta nasce pela quinta; @
- @ - @, quarta que nasce pela 3% ou @ - @ - @, quarta que nasce pela sexta. Como foi
dito anteriormente (subcapitulo 3.2), a abordagem sistematica da formacao da quarta ¢ tipica
da escola durantista, e a Figura 3.22 apresenta um exemplo de cada tipologia a partir de fontes

originais de Francesco Durante:
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Primeira formacéo da 4a. a qual nasce da &va.

Segunda formagdo da 4a. a qual nasce da 5a.
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Terceira formagio da 4a. a gual nasce da 3a. Quarta formagio da 4a. a qual nasce da 6a.
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Figura 3.22 — Extraido de Partimenti Numerati ¢ diminuiti del M.o Francesco Durante (I-Nc 34.2.4, fol. 1v-2r). A realizagdo
¢ nossa.

A ultima das cadéncias apresentadas ¢ chamada de dupla. Ela ocorre em quatro estagios
sobre @, ou seja, sua propor¢do ¢ o dobro da composta e quatro vezes a simples. Como regra
geral, Furno afirma que o primeiro estagio compreende um acorde de 5/3, que vai a 6/4, 5/4 e,
por fim, 5/3. Esse tipo de cadéncia tem comumente o baixo rearticulado e foi muito usada no
repertdrio sacro. Furno também admite uma variante da cadenza doppia na qual o primeiro
estagio possui a sétima ao invés da quinta. Entretanto, ndo é possivel toca-la no partimento
usado como exemplo, pois € necessario que a sétima seja preparada. Essa variante ocorre
frequentemente quando antes de @ ¢ tocado @, de modo a preparar a sétima pela oitava. A
figura 24 apresenta a realizacao de um exemplo de Durante, no qual ele ensina simultaneamente
a formag¢ao da nona sobre @ e a cadéncia dupla com a sétima no primeiro estagio. O motivo
de seu nome, doppia, pode ser entendido de duas maneiras: por um lado diz respeito a métrica,
que ¢ dobrada, contando com duas cadéncias soprano (mi fa mi fa / @ @ @ @); por outro

ela contém em si mesma tanto a cadéncia simples, quanto a composta, € por isso seria dupla.

g 1 die Jle y (feteegre
5 & e 5 5 5 s T o ‘I < ":i' i,",: .
3 3 4 4 3 3 q s Ij‘ : .’; : : 1 | . ’I ; 4 4 3 3
@ ) @ ‘B —j (== S

iy

Figura 3. 23 — (a) Esquema da cadéncia dupla; (b) Exemplo de realizagdo diminuida a trés vozes em primeira posi¢do; (c)
Exemplo de realizagdo diminuida a trés vozes em segunda posicao.
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Figura 3. 24 — Variante da cadéncia dupla (com a sétima). Extraido de Partimenti Numerati e diminuiti del M.o Francesco
Durante (I-Nc 34.2.4, fol. 3v). A realizagdo ¢ nossa.

A classificag@o em trés categorias empregada por Furno ¢ uma das mais comuns dentre
os maestri napolitanos e ¢ usada também por Fenaroli (FENAROLI, 1775, p. 7). Apesar disso
¢ bom ressaltar que outras nomenclaturas também eram utilizadas'!’, inclusive por professores

18 Giacomo Tritto, por exemplo,

que lecionavam concomitantemente no mesmo conservatorio
utiliza o termo Cadenza Breve para se referir a cadéncia composta e apresenta, também, uma
versdo da cadéncia dupla em apenas trés estagios, sem o acorde de 5/3 inicial, a qual chama de
Cadenza composta tre movimenti (TRITTO, 1823, p. 2). Giovanni Paisiello, por sua vez,
considera o que Furno chama de cadéncia simples e cadéncia composta como uma coisa so,
de modo que a presenc¢a da quarta dissonante seria apenas uma variante da cadéncia simples.
J& por cadenza composta, Paisiello apresenta uma versdo em que o baixo, antes de ir a quinta
do tom, passa por @, para em seguida fazer uma “cadéncia dupla” sobre @ (PAISIELLO,
1782, p. 7-10). Alguns autores de regras de partimenti apresentam diversas cadenze lunghe
(cadéncias longas) (SANGUINETTI, 2012, p.107-110), as quais possuem mais notas e acordes
antes de chegar ao quinto grau do tom, ou sobre ele. E possivel que Furno considerasse o que
Paisiello chama por cadenza composta apenas mais uma dessas cadéncias longas, pois apesar
de ndo apresentar essa terminologia, ele afirma que “a escolha de se tocar outras notas depois
da primeira do tom [e antes da quinta do tom] ¢ arbitraria”, ou seja, ao gosto do compositor.
A imagem a seguir (Fig. 3.25) identifica no terceiro partimento de Furno as cadéncias
e qual seu tipo. Note-se que boa parte dos compassos pode ser considerada apenas um “passeio”

pela tonalidade (entre colchetes), representando a arbitrariedade de se tocar quantas notas

quiser antes do @ cadencial.

"7 Para uma visio geral das diferentes classificagdes de cadéncias em regras de partimenti da escola durantista,
ver The Art of Partimento (SANGUINETTI, 2012, p. 105-113).

18 Os quatro maestri usados como exemplo nesse paragrafo (Furno, Fenaroli, Tritto e Paisiello) foram, ao menos
por algum momento, professores a0 mesmo tempo na mesma instituigao.
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Motas “arbitrarias”
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Figura 3. 25 — Partimento n. 3 de Giovanni Furno, analisado e editado.

3.5 Terminazioni di Tono

Depois de apresentar a regra da oitava e as cadéncias, a maioria dos maestri de
partimenti ensinava variacdes de acompanhamento da escala e movimentos sequenciais do
baixo. Entretanto, antes de fazer isso, Furno distingue-se da maioria dos outros autores ao
apresentar, ja nesse momento, o que chama de Uscite di Tono ou Terminazioni di tono, termos

que podem ser traduzidos por saidas de tom ou terminagéoes de tom.

3.5.1 Saidas de tom: modulacdo ou mutacao de escala?

As saidas de tom sdo frequentemente chamadas pelo termo moderno modulagdo.
Entretanto, apesar das semelhangas, a primeira diz respeito a algo muito mais repentino e volatil
se comparado ao que viria a ser, mais tarde, a modula¢ao na Harmonielehre; da mesma forma,

os principios tedricos que as regem sao diferentes. Sem mais delongas, segue o texto de Furno:

REGRA DAS SAIDAS DE TOM, OU TERMINACOES

As terminagdes sdo quatro, a saber: duas para subir e duas para descer'”®. Quando
o Partimento sobe meio tom, transforma-se em 7° e primeira de tom; quando sobe um tom
inteiro, torna-se 4% e 5 do tom; quando cai meio tom, torna-se 6“e 5“do tom, e quando cai
um tom inteiro, transforma-se em 2° e primeira de tom. No entanto, é preciso observar se
correspondem ao tom a que se vai, ou seja, se o novo tom é em 3 menor ou ter¢a maior e
isso se sabe pela antecipacdo de tal ter¢a ou sexta, [observando-se] como foi antecipada [se
foi maior ou menor]. Segue o exemplo:

19 O termo usado por Furno é calare, ou seja, cair. [N.T]
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Como se vé, Furno descreve quatro padrdes de baixo que induzem a uma mutagao da

escala'?®

— e, consequentemente, a uma mudanca do tom. Ou seja, quando esses padroes
acontecem pode-se subitamente (re)interpretar as notas do baixo como graus da nova escala,
os quais devem ser acompanhados de acordo com a regra das cordas do tom correspondente.
O primeiro padrdo exemplificado por Furno é o partimento que “sobe meio tom”, de
modo que o movimento do baixo pode ser entendido como @ @ na nova escala (Fig. 3.26a).
Em outras palavras, quando houver uma nota elevada em um partimento e ela subir meio tom,
ela serd um sétimo grau. No caso do exemplo em questdo, Furno ensina como ir ao quinto grau

de uma escala, ou de I a V em terminologia moderna. O segundo exemplo, por sua vez, também

ascende, mas aqui o baixo caminha apenas um tom, sendo que isso configura o tradicional
movimento da cadéncia baixo @ @ [@] na nova escala e, no caso do exemplo, corresponde

a modulacao de I a III (Fig. 3.26b).

J4 o terceiro exemplo, assim como o quarto, ¢ de movimento descendente. Nesse caso,
o baixo ¢ bemolizado e desce por semitom, configurando um movimento @ @ em uma escala
menor (Fig. 3.26¢). No exemplo de Furno a modulacdo ocorre de I para V menor, mas nao
importa muito o que a precede: sempre que houver uma nota abaixada que descer meio tom,
ela pode ser interpretada como sexto grau de uma escala menor'?!. Por fim, o tltimo padrio
exemplificado ¢ o movimento que desce um tom inteiro e pode ser reinterpretado como @ @
(Fig. 3.26d), no caso levando de I a V de modo analogo ao que acontece na regra da oitava

descendente.

120 Historicamente, esse termo nio é preciso, pois a mutagio da escala referia-se apenas 4 mudanga de hexacordes,
e ndo a uma mudanga de escala composta. Aqui usamos o termo no sentido moderno de uma mudanga de escala
diatonica de sete sons, ou seja, uma mudanga de tom.

121 A rigor, o mesmo vale para todos os outros padrdes, mas a facilidade de se modular para uma escala menor
apenas adicionando um bemol (e criando um 6) é notavel. Tanto é assim que apenas nesse exemplo Furno comega
escrevendo uma cadéncia para se estabelecer com clareza a escala inicial, pois, se ndo o fizesse, a saida de tom
poderia ndo surtir o mesmo efeito.
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Figura 3. 26 — Quatro saidas de tom, segundo Giovanni Furno.

Como se pode notar, os quatro movimentos prescritos por Furno sdo pareados: dois

ascendentes (um por meio tom e outro por tom) e dois descendentes (igualmente um por meio

tom e outro por tom). Com razdo Sanguinetti (2012, p. 159) afirma que essa prescrigdo ¢ um

pouco dubia, pois enquanto os movimentos por semitom sdo faceis de se identificar — j& que

geralmente implicam em notas alteradas (sustenido quando ascendente e bemol quando

descendente) — o mesmo ndo pode ser dito para os movimentos de tom inteiro. Como seria

possivel identificar a primeira vista tais saidas de tom se os graus sdo proprios da escala

anterior?
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Essa pergunta ndo ¢ respondida por Furno, mas uma observacao atenta dos exemplos
dados por ele revela que, apds tais movimentos, é introduzida uma cadéncia baixo'* para
confirmar a nova escala (Fig 3.26), de modo que bastaria ler “adiante” no partimento para se
definir se havera uma saida de tom ou ndo. Nesse sentido Sanguinetti (2012, p. 160) afirma que
“para se produzir uma mutacao da escala, movimentos do baixo [1] sdo necessarios, mas nao
suficientes; [2] Precisam de acompanhamentos especificos; [3] Precisam de uma cadéncia ou
progressdo cadencial como confirmagio” !,

Por essas caracteristicas — a presenga de movimentos cadenciais — da-se a impressao de
que as terminagdes de tom configurariam de fato modulacdes de novas se¢oes formais de uma
composi¢ao e ndo apenas “tonicizagdes”. Entretanto, como se vé, por exemplo, no Partimento

4 (Fig. 3.27), Furno parece ndo estar preocupado em manter-se por um longo periodo na nova

escala, pois, a despeito do uso da cadéncia, algumas saidas de tom ndo duram mais que um

€cOmMpasso.
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Figura 3. 27 — Partimento n. 4 de Giovanni Furno - analise esquematica das saidas de tom.

Isso leva a uma reflex@o acerca da natureza conceitual dos termos aqui usados. Se,

dentro da tradicdo da Harmonielehre, uma modulacdo passou a ser entendida como algo

122 Isso apenas nido ocorre no movimento que ascende por tom, pois ele mesmo é uma cadéncia baixo.
123 «“To summarize, in order to produce a scale mutation, bass motions
e Are necessary but not sufficient
e Need specific accompaniments
e Need cadence or cadential progression as confirmation
In addition, when a large-scale modulation is necessary, several bass motions can join together in a single, more
structurally relevant modulation” (SANGUINETTI, 2012, p. 160)
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integrante e fundamental da arquitetura formal da obra musical, no século XVIII ¢ mais
provavel que a forma e as saidas de tom fossem entendidas mais como um “passeio”, sem um
trajeto totalmente definido!**. Assim, da mesma maneira que uma pessoa que leva um
estrangeiro para conhecer sua cidade pode fazer pequenos desvios em seu trajeto para mostrar
“a casa onde nasci” ou “o local onde trabalho”, as saidas de tom nos partimenti de Furno sao
pequenos desvios que constituem o “charme” desse passeio — que quase sempre termina onde
saiu.

A luz dessa reflexdo, convém discutir um pouco mais a validade da sistematizagio de
Sanguinetti. E certo que para haver uma modulag¢io (no sentido moderno do termo), as trés
afirmacdes de Sanguinetti s3o necessarias. Entretanto, para que haja uma mutagdo da escala —
que € o termo utilizado por Sanguinetti, alids — argumentamos que nem mesmo a cadéncia
presente nos exemplos de Furno seja necessaria, € € esse principio que rege as saidas de tom.
Para esclarecer melhor esse ponto de vista, ¢ atil usar um exemplo. Em Partimenti e Regole
Generali (1823), Giacomo Tritto apresenta algumas variagcdes de acompanhamentos da escala

para além das regra da oitava'?® e de padrdes sequenciais, como se vé a seguir:

T
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Figura 3. 28 — Escalas ascendente e descendente (TRITTO, 1823, p. 3)

Ora, as escalas possuem o mesmo principio de “pontos de parada” da regra da oitava,
mas ao invés de fazé-lo em @ e @ o fazem @ na subida e @ e @ na descida. Assim, Tritto
adiciona acordes de 5/3'2® sobre os respectivos graus estdveis e acompanha a nota anterior

u itav Vi ) s
segundo a regra da oitava de cada novo “ponto de parada”. Dessa forma, na escala descendente,

@ - @ ¢ interpretado como @ - @ de La menor e @ - @ ¢ interpretado como @ - @ na

124 A analogia entre forma e “passeio” ou “jornada” no século XVIII foi explorada por Poundie Burstein no
recente livro Journeys through Galant Expositions (2020)

125 Note que Tritto chama todas as maneiras, inclusive o que seria a regra da oitava, simplesmente de scala.

126 Sobre a qualidade de repouso das consonancias perfeitas e o uso do acorde de 5/3 em oposi¢o aos acordes de
sexta, ver os capitulos anteriores 3.2 e 3.3.
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escala de F4 maior, enquanto na ascendente @ - @ ¢ interpretado como @ —@ de Fa maior.
Ou seja, embora nao ocorram modulagdes stricto sensu, ha sim mutagoes de escala, as quais
seguem duas das saidas de tom ensinadas por Furno. Assim, pode-se se dizer que uma saida de
tom ocorre precisamente quando hd a mutagdo da escala, ou seja, quando a primeira nota do
movimento acontece ¢ pode ser interpretada como grau de outra escala, e ndo apenas apds uma
cadéncia. Essa diferenciacdo ¢ importante para que se tenha uma visdo historicamente
informada e ndo anacronica em relagdo as saidas de tom. E um pouco impreciso dizer, portanto,
que para que haja mutacdes da escala sejam necessarios acompanhamentos especificos, ja que
esses acompanhamentos ocorrem naturalmente porque saiu-se de tom: ndo hd nenhum acorde
preparatério necessario, por exemplo. Note que, nesse sentido, Furno ndo enfatiza a “harmonia
vertical” nem usa termos como “acorde pivo” ou qualquer outra terminologia moderna para
demarcar o momento em que se muda de escala, mas foca essencialmente no movimento do
baixo.

Esse enfoque ¢ feito por diversos motivos. Por um lado, deve-se lembrar que as saidas
de tom nao fazem parte de uma conjunto tedrico especulativo, mas sim, prescritivo: dessa
forma, vale relembrar que ¢ o movimento do baixo a nica coisa que o partimentista vé quando
toca, de modo que apenas uma prescri¢do que leve em conta esse fato pode ser eficiente. O
segundo motivo, por sua vez, € um pouco mais complexo, pois refere-se ao paradigma

melodico que embasa seu fendmeno, e isso merece uma discussao mais aprofundada.

3.5.2 Solfeggio e melodia como fundamentacio tedrica

“Quem canta, toca. Quem ndo canta, ndo toca”. Essa frase era um ditado em Néapoles
(Cf. Baragwanath, 2020, p. 1) e € simbolo do processo de aprendizado musical do século X VIII,
especialmente em Napoles, e sua importancia nio deve ser menosprezada. E muito comum que
o musico e pesquisador moderno enxergue na teoria do baixo continuo um movimento em
direcdo a harmonia vertical moderna, uma vez que o baixo continuo representou um

127

rompimento em relacdo a polifonia estrita da prima pratica’<’. Além disso, em determinado

momento tornou-se necessario enxergar cada um dos sete graus da escala como algo

individualizado, para que fosse possivel realizar baixos ndo cifrados mais facilmente (ou seja,

1270 termo prima prattica se opdes a seconda prattica, tendo surgido a época das divergéncias estilisticas e tedricas
protagonizadas por G.M. Artusi ¢ Claudio Monteverdi. De modo geral, prima pratica diz respeito & musica
polifénica anterior a 1600 em que as regras de preparagdo e resolucdo de dissonancias eram sempre respeitadas,
ja o segundo diz respeito ao estilo de madrigais em que desvios das regras estritas eram tomados em favor da
expressividade.
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distanciando-se, em certa medida, da légica dos hexacordes e escalas compostas da
solmizag¢ao).

Entretanto, essa visdo talvez ndo seja totalmente correta. Apesar da compressao das
notas do baixo ser feita muitas vezes a partir das “sete cordas do tom”, ou seja, numerando as
notas de 1 a 7 conforme seu lugar na escala, a utilizagdo das silabas de solmizacao para sua
identificagdo persistiu por muito tempo em vérios tratados'?®. Assim, mesmo onde essa
identificacdo ndo € explicita, o baixo também costuma estar sujeito as conformacgdes e regras
que regem a melodia setecentista. Dessa forma, pode-se dizer que o aprendizado do canto e do
solfeggio tinham também a funcdo de fornecer ao aluno os fundamentos da teoria e da
composi¢do musical.

De modo geral, ainda hoje o aprendizado histérico da melodia galante/setecentista
segue sendo pouco entendido e valorizado pela maioria dos musicos e pesquisadores, seja pela
dificuldade inerente ao processo de ter de reaprender rudimentos basicos da musica (como a
solmizagdo) ou de pensar a estrutura musical de maneira inversa ao que estamos acostumados
(a partir da melodia e ndo da estrutura harmonica), ¢ também pela escassez de trabalhos
académicos a esse respeito. Este panorama, porém, tende a mudar gracas a publicagdo do livro
The Solfeggio Tradition (BARAGWANATH, 2020), que revela muitos aspectos pouco
conhecidos do aprendizado da “arte da melodia”. Mesmo que nao haja espaco aqui para um
longo aprofundamento, o que demandaria uma extensa e complexa contextualizagdo, alguns
elementos oriundos da pratica do solfeggio podem ajudar a compreender a fundamentagao
tedrica das saidas de tom mesmo para aqueles nao familiarizados com a solmizagao.

Eram quatro as principais cadéncias melddicas da pratica do solfeggio napolitano, as
quais sdo nomeadas para cada voz, isso €: cadéncia soprano, cadéncia alto, cadéncia tenor e

129 No modo maior, a cadéncia soprano corresponde ao movimento 1 7 1 ou fa

cadéncia baixo
mi fa, a cadéncia alto corresponde a 5 4 3 ou sol fa mi, a tenor por sua vez € 3 2 1 ou mi re do,
e, por fim, a cadéncia baixo seria aquela [3] 4 5 1 ou [mi] fa sol do. Sendo assim, ¢ facil perceber
a semelhanga entre as saidas de tom expostas por Furno e as cadéncias melddicas, ja que todas

elas correspondem a alguma das quatro cadéncias.

128 Nicholas Baragwanath (2020, cap 13) discute um pouco essa persisténcia e procura argumentar a favor da
hipotese de que partimento e solfeggio ndo formam uma antitese, mas sim, uma sintese.

129 Essas quatro cadéncias ndo sdo exclusivas do solfeggio italiano, sendo amplamente usadas em toda a Europa
principalmente antes do século XIX. Por essa razéo, encontram-se também outras nomenclaturas na literatura
especializada. Robert Gjerdingen (2007), ao se referir a elas, por exemplo, usa os termos clausula cantizans,
clausula altizans, clausula tenorizans e clausula bassizans. Essa terminologia, porém, ndo era utilizada na Italia.
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Dessa forma, a terminagdo de tom que “ascende por semitom” e “ascende por tom”
seriam, respectivamente, uma cadéncia soprano e uma cadéncia baixo, enquanto aquela que
“descende por tom”, uma cadéncia tenor. Ja a saida de tom que “descende por semitom” ¢ um
pouco mais complexa, pois ela leva ao modo menor. As cadéncias melddicas no modo menor
sdo mais intrincadas do ponto de vista de sua solmizag@o, mas o que interessa aqui ¢ apenas o
fato de que existem duas cadéncias baixo: uma alternativa que € a que correspondente aquela
do modo maior (4 5 1) e outra, e principal, cujo movimento € 6 5 1 (fa la re), precisamente
aquela que corresponde a saida que “desce por semitom” ensinada por Furno. Conclusdes

semelhantes sdo expressas por Baragwanath:

Localizar com precisdo quando uma modulagdo ocorre depende totalmente
do contexto melodico. Os musicos daquela época podiam dizer tdo bem
quanto aqueles de hoje em dia quando um tom comegava, mas em termos de
uma combinagdo de ambitus, acidentes, fraseado, e “dicas” melddicas como
cadéncias e momentos de pontuagdo. Para julgar quando as silabas devem
trocar de uma escala composta a outra [ou seja, quando hd uma modulacio,]
eu tenho achado muito Util considerar féormulas melddicas similares as
“terminagdes de tom” (terminazioni di tono) usadas pelos tecladistas para
identificar modulagdes. Como elas derivam das quatro principais cadéncias
melddicas delineadas em fontes da época — soprano, alto, tenor e baixo — faz
sentido presumir que elas [saidas de tom] originaram-se no solfeggio ¢ mais
tarde migraram para o baixo em ligdes de partimento. [...]

Uma rapida alusdo a uma ou outra dessas figuracdes cadenciais em uma
melodia podia ser suficiente para induzir uma modulagdo. Em manuais de
partimento, elas eram encontradas geralmente reduzidas em formulas de duas
notas. Ao encontrar um semitom descendente, por exemplo, o musico era
instruido a tratd-lo como 6 5 em uma escala menor e modular de acordo com
isso. O mesmo ¢ valido para o solfeggio cantado. Assim, em D6 maior as notas
Fé# - Sol poderiam implicar um cadéncia soprano 7 - 1 em Sol maior, as notas
D6 - Si poderiam implicar em uma cadéncia alto em Sol maior (4 - 3, fa - mi),
La - Sol uma cadéncia tenor (2 - 1, re - do), e D6 - Ré uma cadéncia baixo (4
-5, fa - sol). E a decisdo de invocar a “saida do tom” dependia do contexto.
Essa forte ligacdo entre as terminagdes de tom do partimento e a cadéncia
melddica ressalta uma profunda relagdo entre soprano e baixo na musica do

século XVIII. As vozes muitas vezes podiam ser trocadas [invertidas]. E

ambas podiam ser entendidas em termos de solfa silabas [...].”130

(BARAGWANATH, 2020, p. 126 e 127)

130 "The precise location of a modulation was entirely dependent on melodic context. Musicians were just as able
then as they are now to tell when a new key took control by means of a combination of ambitus, accidentals,
phrasing, and melodic clues such as cadences and punctuation points. In judging when the syllables should switch
from one compound scale to another,I have found it useful also to consider melodic formulas similar to the
“keyendings” (terminazioni di tono) used by keyboard players to identify modulations. Because these derive from
the four main melodic cadences outlined in contemporary sources— soprano, alto, tenor, and bass— it makes
sense to presume that they originated in solfeggio and later migrated to the bass for lessons in partimento. [...] A
passing allusion to one or another of these cadence figures in a melody could be enough to induce a modulation.
In guides to partimento playing, they were usually reduced to two- note formulas. On encountering a descending
semitone, for instance, players were advised to treat it as scale degrees 6- 5 in a minor key and to modulate
accordingly. The same held true for solfeggio singing. Thus in C major the notes F#- G could imply a 7- 1 soprano
cadence in G major, the notes C- B could imply an alto cadence in G major (4- 3, fa- mi), A- G a tenor cadence
(2- 1, re- do), and C- D a bass cadence (4- 5, fa- sol). Deciding when to invoke the “key ending” depended on
context. This close tie between the key endings of partimento and melodic cadences points to a profound relation
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Alguém poderia indagar qual a razdo pela qual a cadéncia alto ndo ¢ contemplada por
Furno ao tratar das saidas de tom. Entretanto, apesar de ela ndo aparecer descrita, nem aparecer
nos exemplos iniciais, ela esta, sim, presente no Partimento 5 (Fig 3.29). Esse ¢ um tipo de
terminacdo que ¢ muito encontrado no repertério, entretanto seria dificil descrevé-la com
apenas duas notas, pois engloba um acorde dissonante que necessita prepara¢do. Além disso,

ela € um tipo de cadéncia imperfeita, ja que a nota final € o terceiro grau do tom, geralmente

continuando a uma cadéncia tenor ou a uma cadéncia baixo (@ @ @ [@ @] ou @ @ @
(O]O]0))
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Figura 3. 29. Compassos 6-10 do Partimento n.5 de Giovanni Furno

Além disso, como via de regra no solfeggio, sempre que uma silaba fa se torna mi, ou
uma mi se torna fa, ha uma modulacdo. Essa caracteristica ¢ exatamente o que acontece no
primeiro e terceiro exemplos de Furno (Fig. 3.27): ao se colocar um sustenido em @ para virar
@, ou ao se bemolizar @ para virar @ no modo menor.

Nesta secao buscou-se enfatizar que apenas se pode entender totalmente o pensamento
teorico e composicional da musica do século X VIII, implicito na pratica dos partimenti, se todo
o arcabougo teorico-pedagogico proprio do periodo for considerado em conjunto. Esse ¢ um
desafio para qualquer musico moderno. E certo que é possivel fazer relagdes com a teoria
moderna, e alguém poderia adquirir fluéncia em tocar partimenti usando conceitos anacronicos.
Entretanto, ¢ interessante questionar se a compreensao das terminacgdes de tom em termos de,
por exemplo, dominantes secundarias e acordes pivd seria capaz de abarcar todas as sutilezas
proprias do estilo e da construcdo melodica tanto do baixo quanto de vozes superiores
consequentes do solfeggio. Muito ainda precisa ser discutido sobre essa relacao (ndo apenas
com as saidas de tom, mas também com todos os outros aspectos da teoria implicita dos

partimenti, ¢ do baixo continuo de um modo geral). Assim, este subcapitulo ndo esgota a

between soprano and bass in eighteenth- century music. The parts were often interchangeable. And both could be
understood in terms of solfa syllables [...]".
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discussdo, mas apenas indica alguns caminhos que necessitam ser mais bem desenvolvidos e

explorados.

3.6 Moti del Basso

Uma vez compreendidos os axiomas basicos relacionados a dicotomia das
consonancias e dissonancias, regra das cordas do tom (regra da oitava) e cadéncias, era muito
comum que as regras de partimenti introduzissem diversos moti ou movimenti del basso
(movimentos do baixo), os quais representam padrdes comuns — quase sempre sequenciais — e
variagdes de acompanhamento da escala. A quantidade de padrdes apresentados nas regole
varia de acordo com cada autor. No caso das regras de Giovanni Furno — e por tratar-se de um
texto conciso para iniciantes — estdo presentes poucos desses movimentos, entre eles o
movimento de “descer ter¢a e subir segunda”, “descer quinta e subir quarta”, “subir quinta e
descer quarta”. Além disso, ha mais trés movimentos que ndo sdo mais do que variagdes de
acompanhamento da préopria escala e de cadéncias, que sdo o baixo “ligado”, a escala
ascendente que alterna quintas e sextas, e a escala descendente que alterna sétimas e sextas.

Como Furno ndo apresenta sistematicamente a formagado de cada dissonancia como o
faz Francesco Durante, ¢ justamente no ensino desses movimentos de baixo em que sdo

apresentadas a maior parte dos modos de se preparar e resolver cada uma das quatro

dissonancias, como sera visto a seguir.

3.6.1 Partimento que desce terca e sobe um grau
O primeiro moto del basso apresentado por Furno ¢ aquele em que o baixo desce uma

terca e sobe um grau (cala di terza e sale di grado), tratando-se, portanto, de um movimento
sequencial, que pode ser continuado ad libitum (descendo novamente uma ter¢a e subindo um
grau, e assim por diante). Furno apresenta duas op¢des para o acompanhamento, como se vé a

seguir:

REGRA DO PARTIMENTO QUE CAI 3“E SOBE UM GRAU
Quando o partimento cai uma ter¢a e sobe um grau acompanha-se com 3¢, 5%e 6%, ou
seja, aquela nota que caiu uma 3 acompanha-se com 3° 5% e 6% enquanto a nota que
[acabou] de subir um grau dd-se'' a 3“e a 5% Também é possivel acompanhar com a 9°,
[desde] que [essa] tenha sido preparada pela 3° e que seja resolvida em outra 3°, de modo

31 Furno utiliza o verbo dare (dar) no sentido de “acompanhar”, ou “tocar”. [N.T]
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baixo e schemata — com um exemplo cldssico na realizacdo da romanesca

que a nota que subiu um grau [é acompanhada por] 3 5% e 9 e aquela nota que caiu uma
ter¢a acompanha-se com a 3° 5° e 6% [sempre] respeitando as cordas do tom. Segue o
exemplo:

[Partimento n° 6]

g P e e S el e iferoie | oo |
- (| 11T Rl o | | T* o4l o |
| |

e
TN

{

A primeira maneira descrita para acompanhar esse movimento, com os acordes de 6/5,

132

notar, porém, que ndo ocorre nenhuma dissonancia em relagao ao baixo:

e

2 e J6a \7a T T i ¥ P—
7 =7 =7 i j6a
o — — T —r r
5 6 5 6 5 6 5 5
3 5 3 5 3 5 3 3
- P o |
) r | P = e e |
7 — B

superiores.

132 Originario de um ground barroco, a romanesca ¢ o primeiro schema apresentado por Gjerdingen (2007).

consiste no encadeamento de 2% ou 7%s — a depender da posi¢ao do acorde — e suas resolugdes
(3%s ou 6%) nas vozes superiores, como representado nas Figuras 3.30 e 3.31. Esse padrdo
sequencial de dissonancias nas vozes superiores ¢ muito comum em diferentes movimentos do

. E importante

Figura 3. 30. Partimento que desce terga e sobe segunda - realizagdo em segunda posi¢do com cadeia de sétimas nas vozes
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Figura 3. 31. Partimento que desce terga e sobe segunda - realizagdo em terceira posi¢do com cadeia de segundas nas vozes
superiores.

A utilizagdo de acordes de 6/5 seguidos de acordes de 5/3 implica em relagdes com os
elementos abordados anteriormente nas regras, de modo que se mostra importante relembrar
que na regra da oitava esse tipo de acorde ocorre apenas sobre dois graus: sobre @ que vai a

@ e sobre @ que vai a @, sendo que no segundo caso ocorre a falsa quinta. Por essa razao,

¢ muito comum que esses graus induzam o fim do movimento sequencial:

CADENCIA

] : : : : ; ; 1

#@:‘ r\ gir—{___/o 3'_ /.Ir',_\‘i—:?l#? T = ‘I

BEESS=== = E == S == l
@ ©

Figura 3. 32. Sequéncia que desce ter¢a e sobe segunda interrompida ap6s movimento de semitom @ @

CADENCIA

- | | 1 | . 1 1 ‘ !
" . . . = = = = - = =,
v T [— [ [ r F g
= E : = E = = 1 =
t T T | T =
@ ®

Figura 3. 33. Sequéncia que desce terga e sobe segunda interrompida apdés movimento de tom @ @

Essa relacdo com a regra da oitava implica também na possibilidade de utilizacdo do
movimento como forma de se sair do tom. Isso porque a alteragdo (por sustenido ou bemol) de
notas do acompanhamento ou do baixo faz com que seja possivel introduzir novas escalas.

Assim, se observada com aten¢do, a modulagdao de I a III cujo baixo “ascende por tom”
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discutida no subcapitulo anterior ¢, ela mesma, um movimento que “desce ter¢a e sobe
segunda”, acompanhado da maneira descrita acima (Fig 3.33). Da mesma forma, a alteragdo
do baixo pode acarretar uma modulagdo similar a primeira uscita di tono “que sobe por meio

tom”, como exemplificado a seguir:

4 —
7\ 1 = = L > - )
[ farY T T T T |l [ [2d 7
AN ) I l \' Il Il 1 f_ 1o T
o ¢ ‘ ‘ ‘ ‘
il o W
o) | = T w7 = =
y I T il Il 7 T
= ! * i | £ | 4
‘ T
D6 M Lim (@) @®

Figura 3. 34. Modulacado de I a VI alterando-se uma nota do baixo para torna-lo @

Ainda em rela¢do a essa facilidade em se modular dentro dessa sequéncia, ¢ digno de
nota que uma das razdes para isso € que a progressao harmonica desse movimento € o que se
chama atualmente de ciclo das quintas'3?. Apesar disso, a abordagem da época ndo enfatiza
esse aspecto harmdnico, mas sim as qualidades contrapontisticas de cada movimento do baixo.
Assim, qualquer alteracdo de uma nota de acompanhamento ou do baixo pode induzir uma

saida do tom.

Além da possibilidade de se modular inteiramente a um novo tom, a alteracdo da nota
do baixo pode ser utilizada simplesmente como forma de rapidas reinterpretacdes da escala,
mas que, ao final, apenas consolidam aquela inicial, sendo, portanto, uma forma interessante

de criar variagdao a um tema ou melodia, como exemplificado nessa realizagdo de um canto de

Fedele Fenaroli:

133 Como sera visto no subcapitulo 3.6.3, também o movimento que “desce quinta e sobe quarta” ¢ o ciclo das
quintas.
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“desce terga, sobe segunda”

Figura 3. 35. Trés etapas de realizagdo de um canto de Fedele Fenaroli, c. 1-7. As realiza¢des sdo nossas

Como se v€, a primeira realizagdo apresentada do canto possui apenas a escala
descendente no baixo. Isso mostra como um movimento de baixo sequencial (como este que
desce terca e sobe segunda, mas também de outro) pode ser entendido simplesmente como uma
diminui¢do da escala'**.

Embora menos comum, a segunda maneira ensinada para se acompanhar o0 movimento
em questdo possui papel estrutural no ambito das regras de Furno. Isso ocorre porque ¢ com
esse movimento que Furno introduz a formacao de mais uma dissonancia: a nona. Assim, Furno

apresenta como preparar a nona a partir da terca, sendo que ela ocorre, portanto, quando o baixo

sobe por grau (Figs. 3.36 ¢ 3.37). Sempre que a resolucdo da nona ocorre sem que haja

134 Nesse sentido, 0 manual moderno Harmony, Counterpoint and Partimento 1JZERMAN, 2018) ¢ estruturado
a partir da apresentacdo dos movimentos do baixo como diminui¢des da escala. Dessa forma, sua abordagem nao
segue o caminho mais comum em fontes historicas, mas certamente é extremamente clara e didatica.
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movimento do baixo ¢ formada uma oitava (Fig 3.36); entretanto, no caso do movimento
sequencial, a consonancia formada ¢ outra terga, a qual se configura como a propria preparagao
da préxima nona (Fig. 3.37)'*°. Por fim, note-se que a alternincia de tergas e sextas entre o
baixo e uma das vozes ¢ capaz de criar um canone “alla quinta”, muito apropriado quando se

utiliza a nona, apesar de Furno ndo explicitar essa possibilidade (Fig 3.38).

y! S
(s z i —
ANBY4 Y 2 Y 2 | — =
o ¢ ¢ l |
6 3
3 9 8
0 = <O
) = ~
/ :

sobe por grau

Figura 3. 36. Formagao da nona a partir da terca quando o baixo sobe por grau. Resolugdo na oitava.
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sobe por grau

Figura 3. 37. Formagdo da nona a partir da terca quando o baixo sobe por grau, mas se move. Resolucéo na terga.

proposta
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Figura 3. 38. Canone alla quinta no movimento que desce terga e sobe segunda e alterna tercas e sextas entre o baixo e uma
VOz superior.

A concisdao do método introdutoério de Furno faz com que ele se restrinja apenas a essa
maneira de preparar e resolver a nona. De acordo com as regras de Durante, entretanto, a nona

também pode ser preparada por outra consonancia, a quinta, como se vé a seguir:

135 A escolha entre um ou outro acompanhamento (com os acordes de 6/5 ou de nona) depende também da posigao
métrica da sequéncia, para que a dissonancia sempre ocorra em um tempo forte do compasso.
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Della formazione della nona, la quale nasce dalla 5a.

9 T f I I f T I
Cr e T S |
®TES | @ )U“f"ff?f(# 2
I va e ar P T
A 7 = =
S = ——————
| ! i
# 5 9

Figura 3. 39. Formag@o da nona que "nasce da quinta" segundo Durante (I-Ria. 283, 6v). A realiza¢do ¢ nossa.

Assim, enquanto as dissonancias de 4°. e 7*. podem ser preparadas por todas as quatro
consonancias dentro da teoria dos partimenti, a preparacdo da nona sé ocorria a partir de duas
delas. Por fim, ¢ bom ressaltar que a nona, assim como a quarta e a sétima, sempre ocorre em
uma voz superior, jamais no baixo, e isso ¢ fundamental para compreender a razdo dela ser
considerada uma dissonancia diferente da segunda — a qual ocorre exclusivamente no baixo'®.
Além disso, todos os padrdes de movimento de baixo sequenciais podem ser invertidos, ou
seja, o movimento em questdo poderia ser chamado de “partimento que sobe sexta e cai
sétima”. A seguir estd um exemplo do repertério em que o acompanhamento do baixo

sequencial ¢ aquele com a nona, mas horizontalizado em uma melodia composta'?’:

O ——— e |
g s —

a8
q

Figura 3. 40. Compasso 16 do Preltdio em Sol menor (CBT vol. 1) BWV. 861, de J.S. Bach.

3.6.2 Duas novas formas de subir e descer a escala (5-6 e 7-6)

O segundo movimento do baixo ensinado por Furno ¢, na verdade, a propria escala
ascendente e descendente. O acompanhamento sugerido, porém, tem uma voz sincopada e/ou

diminuida e ¢ muito difundido em regras de partimenti e contraponto pratico:

REGRA DO PARTIMENTO QUE SOBE POR GRAU CONJUNTO E AS NOTAS SAO
MAIS LONGAS QUE AS OUTRAS, OU SEJA, DE MAIOR VALOR QUE A OUTRAS

Quando o Partimento sobe por grau conjunto e suas notas sdo de maior valor que as
outras [superiores], acompanha-se com 3“e 5° [sendo que a quinta] passa para a 6° ainda
sobre a mesma nota [do baixo]. [Tal sexta deve] permanecer para se tornar 5° [quando o
baixo se mover] a nota seguinte.

136 Essa diferenciagdo sera abordada mais detalhadamente no subcapitulo 3.6.4
137 As melodias compostas serdo discutidas com mais profundidade no capitulo 4.

111



REGRA DO PARTIMENTO QUE DESCE POR GRAU CONJUNTO E AS NOTAS SAO MAIS
LONGAS QUE AS OUTRAS, OU SEJA, DE MAIOR VALOR QUE AS OUTRAS

Quando o Partimento desce por grau conjunto e suas notas tém maior valor que as
outras, acompanha-se com 3“e 7¢, sendo que essa 7° é resolvida na 6° sobre a mesma nota
[do baixo]. Quando a 7° ndo se encontra preparada sobre a primeira nota — ja que [toda 7°]
como dissondncia deve ser preparada por uma das quatro consondncias — entdo sobre ela
toca-se, primeiramente, 3“e 5° e depois, [ainda] sobre a mesma nota, passa-se a 6°, a qual
permanece [para virar] 7¢ na nota seguinte [do baixo]. Desse modo, tal 7° sempre é
preparada pela 6° e resolvida também em uma 6°.

Além disso, quando se encontra a 2°de tom ou a 6° de tom mais longas que as outras,
ou [quando] sdo de maior valor que as outras, também <nesse caso> toca-se primeiramente
3%e 7%e, em seguida, 3“ e 6°. Tais sétimas sdo sempre acompanhadas pela 3¢ e tais tercas
devem corresponder ao tom em que se estiver'3,

Segue o exemplo:

[Partimento n° 7]
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Tal maneira de acompanhar ¢ derivada do fauxbourdon, ao qual sdo adicionadas
dissondncias — especialmente naquele sentido do termo discutido no subcapitulo 3.2 — por meio
da sincopa em uma voz superior que alterna 5% e 6% sobre a mesma nota do baixo ascendente
e 6% e 7%s no baixo descendente. Por outro ponto de vista, essa alternancia pode ser entendida,
na subida, como uma forma possivel de encadear acordes de 5/3. Independentemente, em

ambos 0s casos esse movimento ressalta a disposi¢ao da polifonia a trés vozes, seja pelas tergas

138 Furno parece estar descrevendo o que seria uma cadéncia tenor no baixo com suspensao de sétima. Nesse caso,
deveria ser adicionado que a resolucdo ¢ sempre em sexta maior, para que se faga uma cadéncia soprano na voz
superior. [N.T]
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em gymel, seja pela independéncia da voz dissonante. Todas essas qualidades estdo ilustradas

a seguir:
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Figura 3. 41 — Comparagdo entre fauxbourdon e sequéncia 5-6.
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Figura 3. 42 — Comparagdo entre fauxbourdon e sequéncia 7-6.

Do ponto de vista da estrutura das regras de Furno, esse movimento € significativo por
apresentar uma das maneiras de formar a sétima quando preparada pela sexta ou, como chama
Francesco Durante, “a qual nasce da sexta”. Assim, ao trabalhar esse movimento, um estudante
compreende que a sétima pode ser formada quando o baixo desce por grau conjunto, desde que

tenha sido preparada por uma sexta, assim como deve resolver em outra sexta'3’:

139 A sétima s6 ndo resolvera em outra consonancia se o baixo se mover simultaneamente. Um exemplo disso
sera visto no subcapitulo seguinte.
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Figura 3. 43. Formacao da sétima a partir da sexta quando o baixo sobe um grau. Resolucdo na sexta.

Esse padrao de acompanhamento ¢ basilar e, apesar de sua aparente simplicidade, ¢
digno de ateng¢do. Sua relagdo com a polifonia ocorre em dois sentidos: por um lado, relaciona-
se com uma das fontes mais ricas para todo o contraponto plano, que ¢ o fauxbourdon, mas,
por outro, molda padrdes imitativos comuns independentes ¢ que podem ser tocados sobre
outros movimentos de baixo.

Em dezembro de 1759 um jovem aspirante a compositor chamado Giannantonio Salini
comegou a estudar contraponto com os dois sucessores de Durante e importantes professores
do conservatério de Sant’Onofrio: Giuseppe Dol'*’ (?-1774) e Carlo Cotumacci, (sendo que
este ultimo que foi extremamente importante para a formagao de Furno, como ja discutimos).
Em seu manuscrito desse periodo de estudo (B-Lc 1043478) ha uma parte muito interessante,
na qual uma dezena de exemplos de frases imitativas sdo apresentadas como solfeggi a duas

vozes. A primeira dessas ¢ a seguinte:
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Figura 3. 44. Padrdo de imitacdo a partir da alternancia de quintas e sextas (B-Lc 1043478, 15v).

140 Joseph Doll, cujo nome foi “italianizado” mais tarde para Giuseppe Dol, foi o tinico maestro napolitano nio-
italiano. Nascido na Alemanha, pouco se conhece de sua produgéo didatica. Curiosamente, ele ¢ mencionado pelos
Mozarts a época da viagem do jovem Wolfgang a Napoles e de sua visita aos conservatorios (SANGUINETTI,
2012, p. 72).
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Como se vé, os movimentos ascendente e descendente sdo precisamente a alternincia
de quintas e sextas e de sextas e sétimas. O conjunto de padrdes dessa secdo do manuscrito
(que podem ser esquematizados em 10 modelos sequenciais'#') ndo devem ser atribuidos a
nenhum autor especifico e formavam, provavelmente, “lugares comuns” amplamente
difundidos no conservatorio. O que interessa para pensar as regras de Furno ¢ que, ao ensinar
essas “duas novas maneiras de subir e descer a escala”, era ensinado também que a alternancia
sequencial de movimento entre as vozes por meio de dissondncias € sincopas induz imitacao,
fato que ¢ ainda mais evidenciado quando sdo tocadas diminui¢des nas vozes.

No caso de uma realizagdo a trés vozes, hd sempre aquela que caminha em gymel/ com
o baixo. Isso faz com que ocorram dois possiveis cdnones com a voz dissonante. E muito
importante notar a formacao do canone entre as vozes superiores (Figs. 3.45 e 3.46) uma vez
que ele serd um pouco mais explorado no movimento seguinte, que sobe quarta e desce quinta,
e por isso deve ser ressaltado que tais vozes estdo em contraponto duplo, podendo ser

invertidas'4?.
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Figura 3. 46. Canone diminuido na sequéncia 7-6. Realizag@o nossa.

Por fim, uma pequena reflexdo sobre a natureza da sequéncia 7-6. Essa sequéncia ¢ um
bom exemplo de como a teoria napolitana se organiza em torno da diferenciacdo de
consonancias e dissonancias, das cadéncias, e da escala, sendo que muitas vezes esses aspectos
se interpolam. Um bom exemplo disso ¢ a sequéncia em questao. Embora ela esteja dentro dos

“acompanhamentos da escala", o uso adequado da dissonancia de sétima € essencial para sua

41 0 contetdo desse manuscrito ¢ discutido em Concatenating Imitative Stock Patterns in Eighteenth-Century
Naples (VAN TOUR, 2022).

142 Note-se que a inversio das vozes superiores de um fauxbourdon acarreta quintas paralelas. Entretanto, se elas
estiverem sincopadas — como ¢ o caso dessas sequéncias — isso deixa de ser um problema.
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eficiéncia. Ao mesmo tempo, ela também pode ser vista como um esquema essencialmente
cadencial.

A analise do trecho final do movimento descendente, quando o baixo executa @ @
@, revela que ele faz uma cadéncia tenor, enquanto as outras vozes executam a cadéncia alto
e a cadéncia soprano (Fig. 3.47a), restando de fora do esquema padrao das cadéncias vocais
apenas a cadéncia baixo. Dessa forma uma alteracdo em alguma das vozes que mude a

qualidade de sua fun¢do cadencial ¢ potencialmente uma indugdo a modulagio (Fig. 3.47).
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Figura 3. 47 — a) Esquema original da sequéncia 7-6: Cad. Soprano, Cad. Alto e Cad. Tenor; b) Modulagao a IV com cad.
Soprano; ¢) Modulagdo a V com cad. soprano; d) Modulagdo a IV com cad. Alto; ) Modulag@o a IV com cadéncia Frigia; f)
Modulagao a III com cad. Soprano; g) Modulagao a II com cadéncia Soprano.
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3.6.3 Partimento que sobe 4° e desce 5" e que sobe 5" e desce 4*
Nessa se¢ao Furno também expde dois movimentos de baixo: um ascendente e outro
descendente. Embora ambos sejam sequéncias que alternam os mesmos intervalos, suas

finalidades e fung¢des sdo bem diferentes, como podemos perceber a partir de seu proprio texto:

REGRA DO PARTIMENTO QUE SOBE 4°E CAI 5
E DO PARTIMENTO QUE SOBE 5“E CAI 4

Quando o Partimento sobe 4 e cai 5, acompanha-se com 3“e 7% [sendo que] tal 7¢

é resolvida em uma 3 sobre a nota [do baixo] seguinte. Tal 7 é também preparada pela 3°,
e todas as 3% do acompanhamento devem corresponder ao tom em que se estiver, [sendo
que] a ultima 3“ deve ser sempre maior, pois a ultima nota [do baixo] torna-se sempre 5°de
tom.

Quando o Partimento sobe 5% ¢ cai 4°, acompanha-se com 4% 5%¢e 8¢, [sendo que] a
4% ¢ preparada pela 8 e resolvida sempre em uma 3° menor sobre a mesma nota [do baixo].
A ultima 3% [por sua vez], deve ser maior, pois <a ultima nota [do baixo] também> vira
{<5% 14 de tom. E possivel acompanhar tal 4° com a 6° mas é preferivel acompanhd-la
comas”

Segue o exemplo:

[Partimento n° 8]
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O movimento que sobe quarta e desce quinta ¢, sem duvida, a sequéncia mais utilizada
em todo o século XVIII e relaciona-se tanto com o primeiro movimento do baixo ensinado por
Furno (aquele que desce terca e sobe segunda), quanto com a escala descendente que alterna

sextas e sétimas.

143 Na edicdo impressa consta escrito “8*”, mas isso é um erro. Embora seja possivel fazer com que a nota seja a
oitava (ou melhor, a primeira de tom), na passagem ilustrada pelo partimento ela é a quinta do tom. O erro é
comprovado quando cotejamos esta passagem com os manuscritos [-Noseda Th.c. 121 ¢ Dk-Kk mu. 1306.2702,
nos quais esta escrito 5¢ ao invés de 8. [N.T]
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No primeiro caso, a semelhanga se d4 porque ambos os movimentos compreendem a
progressdao harmdnica que chamamos atualmente de ciclo das quintas. Assim, sobre cada nota
do baixo pode ser tocado um acorde de 3/5/(7). Entretanto, esse movimento tem caracteristicas
significativas do ponto de vista do contraponto, e era nesses termos que ele era entendido em

Népoles, ja que nada mais ¢ do que a escala descendente que alterna sextas e sétimas com o

baixo diminuido, como se vé a seguir:
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Figura 3. 48. Sequéncia 7-6 com o baixo diminuido.

Como foi visto no subcapitulo anterior, a sequéncia 7-6 também pode ser entendida
como um esquema cadencial, cuja cadéncia tenor estad no baixo. Dessa maneira, 0 movimento
que desce quinta e sobe quarta seria esse mesmo esquema cadencial, mas ao qual foi adicionada
uma cadéncia baixo (sendo que as vezes ela pode ser a cadéncia tenor diminuida) como fica

claro se analisada a disposicao a quatro vozes:
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Figura 3. 49. Sobreposi¢éo da sequéncia 7-6 com o movimento que sobe quarta e desce quinta.

Por essa razdo, as mesmas caracteristicas de imita¢do candnica entre as vozes
superiores que foram vistas na se¢do anterior ocorrem nesse movimento, tornando-o proprio
para ser usado como parte central de fugas ou mesmo como material teméatico principal. Apesar
de as notas serem as mesmas que aquelas da sequéncia 7-6, ¢ importante perceber que a
imitacdo ocorre dessa vez na preparagdo e resolucao das sétimas que se alternam em cada voz,
uma vez que, ao saltar, o baixo deixa de caminhar em gymel ¢ da as vozes superiores uma
paridade intervalar alternada a cada tempo (Fig. 3.50). Ainda a esse respeito, ¢ nesse
movimento que Furno ensina a formagao da sétima por mais uma consonancia: dessa vez pela

terca, e sua resolucdo apenas ocorre na terga, € ndo na sexta, porque o baixo se move
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simultaneamente. Dessa forma, esse movimento ¢ significativo dentro da estrutura geral do

método de Furno.
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Figura 3. 50 — Comparagdo do canone formado nas vozes superiores da sequéncia 7-6 ¢ do movimento que desce quinta e
sobe quarta.

Da mesma forma que a sequéncia 7-6, esse movimento ¢ muito adaptavel e convidativo
a modulagdo, apesar de isso ndo ser comentado por Furno'**. Mesmo que nio seja
necessariamente o caminho mais curto, a alteracdo de uma ou outra nota no momento certo
induz modulagdes que soam estilisticamente, pois cada salto de quarta ascendente ou quinta
descendente pode ser entendido como uma cadéncia baixo @ @, sendo muito facil, por essa
razao, interromper o movimento sequencial '4>.

O movimento que sobe quinta e desce quarta, por sua vez, € certamente menos comum
que o anterior, mas muito apreciado, tendo sido utilizado frequentemente por excelentes
compositores quando queriam expressar algo similar ao “sublime” (RICE, 2016). Embora seja
a inversao do movimento anterior, suas qualidades e implicagdes harmoénicas sdo bem
diferentes, sendo sua caracteristica mais interessante a possibilidade de se criar um canone nas
vozes do acompanhamento, a partir do encadeamento de quartas e tercas. Esse movimento tem

sido chamado dentro da Schema Theory pelo nome de Monte Romanesca, mas essa

nomenclatura nao diz muito a seu respeito. Se, por um lado, ele também pode ser visto como

144 Apesar de nio comentado, esse tipo de modulagdo pode ocorrer no terceiro compasso do Partimento n. 8.
Sobre essa possibilidade de realizacdo, ver o subcapitulo 4.3.8.
145 ¢ ¢, a facilidad dul d did d ias: relaci d i

omo se vé€, a facilidade em se modular pode ser entendida por duas vias: relacionando o movimento ao
partimento que cai ter¢a ¢ sobe segunda ¢ ao ciclo das quintas, o que da uma adequada explicagdo do ponto de
vista tedrico harmonico, ou relacionando-o a sequéncia 7-6 e ao fauxbourdon, o que da uma explicagdo coerente
do ponto de vista do contraponto ¢ possivelmente historicamente mais adequada.
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uma diminuicdo da escala ascendente, a rigor ele ¢ apenas uma sequéncia de quintas
ascendentes, e por isso costuma ser identificado também pelo nome mais amplo Ascending
Fifths'#. Dessa forma, a cada novo salto uma das duas vozes superiores pode formar uma
quarta enquanto a outra voz prepara a proxima quarta tocando a oitava (Fig. 3.51). Isso cria um
canone uma quarta abaixo ou uma quinta acima (Fig 3.52). A dificuldade em manejar esse
movimento do baixo se da pelo fato de ele ndo ser infinito dentro do mesmo tom, tal como os
movimentos vistos até entdo. Isso acontece porque sobre @ ocorreria uma falsa quinta nao

preparada. Uma solucdo a esse problema ¢ alterar essa nota, modulando-se a III (Fig 3.53).
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Figura 3.51 — Movimento que sobe quinta e desce quarta encadeado a uma cadéncia. Note a preparacdo das quartas pela

oitava.
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Figura 3.52 — Exemplo de Monte Romanesca com diminui¢des que evidenciam o canone das vozes superiores.
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Figura 3. 53 — Monte Romanesca (a) interrompido pela falsa quinta e (b) alternativa modulando-se a II1.

146 Sobre uma categorizagdo mais detalhada dessa schemata, ver Climbing Monte Romanesca: Eighteenth-
Century Composers in Search of the Sublime (RICE, 2016)
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O Monte Romanesca pode ser entendido como composi¢cdo de dois moddulos
consecutivos, um maior € outro menor, cuja ordem nao pode ser invertida. Desse modo, quando
tal esquema ocorre em uma escala menor, apenas o primeiro médulo ocorreria. Um bom
exemplo desse caso € o Preludio em si menor BWV 869, de J.S. Bach (Fig 3.54). Todavia,
deve-se notar que um pouco adiante um Monte Romanesca completo ¢ tocado, partindo-se da

escala relativa maior e modulando a sua relativa menor.
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Figura 3. 54 — Bach Preludio em Si menor BWV 869 c.1-17. Destaque ao Monte Romanesca com baixo diminuido e
resolucdo da quarta diatonicamente.

Como se v€, Bach respeita a escala diatonica até o momento da modulacao. Entretanto,
Furno faz uma afirmagdo um tanto intrigante: a de que toda quarta deve ser resolvida em uma
ter¢ga menor (Fig. 3.55). Isso coloca em questao a ideia de que o primeiro modulo seria “maior”.
Tal afirmacdo ndo ¢ ubiqua em regras de partimento e a resolugdo em terca maior ocorre
frequentemente no repertorio. Entretanto, sua afirma¢do nio deveria ser menosprezada nem
entendida como pouco precisa. Sustentando a afirmac¢do de Furno, hd no Libro per
accompagnare, de Giambattista Martini, um longo esquema de quintas ascendentes em que as
figuras anotadas ndo deixam duvida sobre a preferéncia pela resolucao em terca menor (Fig
3.56). Além disso, ¢ certo que isso soa estilisticamente bem, e ocorre no repertdrio. Furno
afirma ainda que a ter¢a maior s6 deveria ser usada no final do movimento, para se fazer uma

cadéncia, o que ¢ bastante 16gico. Apesar disso, a razdo teorica de por que se utilizar a terca
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menor para a resolucdo ¢ de dificil explicagdo. Por um lado, poderia ser entendida apenas como
uma alteracdo de musica ficta; mas, por outro, ela anteciparia o sexto grau do tom da sexta da

escala seguinte, fazendo pequenas modulagdes a cada novo passo.
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Figura 3. 55 — Resolugdo da quarta em terca menor.
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Figura 3. 56. Movimento de quintas ascendentes de acordo com o Libro per Accompagnare (MARTINI, 2020, p.32). Note-
se que esta explicita a resolug@o em terga menor.

Um segundo exemplo interessante do repertdrio esta na Sonata K.224, de Domenico
Scarlatti (Fig. 3.57). Nela, o compositor engenhosamente prolonga a sequéncia, fazendo
discretas modulagdes que permitem criar a sensa¢ao de que o movimento continuou a ascender
intermitentemente. Esse movimento também foi utilizado em repertorios tardios e comporta
figuragdes proprias do século XIX, como € o caso do Konzertstiick para piano (1842), de Carl

Filtsch (1830-1845) (Fig 3.58), um jovem aluno de Chopin.
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Figura 3. 58 — Compassos 50-55 do Konzertstiick de Carl Filtsch. Note-se o Monte Romanesca candnico com a resolucdo da
quarta sempre em terca menor.
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3.6.4 Partimento ligado

O 1ultimo moto del basso apresentado ¢ aquele em que Furno ensina a forma¢ao da
ultima das quatro dissondncias: a segunda. Esse movimento ¢ chamado por Furno de
“partimento ligado, pontuado, sincopado ou repetido”. Apesar de seu longo nome causar
confusdo — e de reaparecer inimeras vezes ao longo do texto —, o movimento ¢ muito facil de
ser identificado. Carlo Cotumacci apresenta em suas regras um exemplo para cada um dos

termos utilizados (Fig 3.59). Aqui, o importante é perceber que em todos os casos had uma

suspensao do baixo, de um tempo fraco a um tempo forte:
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Figura 3. 59. Exemplos de Carlo Cotumacci (I-Nc 34.2.2, 17v).

Como foi visto anteriormente, toda dissonancia deve ser preparada e resolvida, sendo
que a preparagdo (a consonancia) costuma acontecer em um tempo fraco (sincopa) para que a
dissonancia sempre ocorra em um tempo forte (suspensdo) e entdo resolva em outro tempo
fraco. Na preparacao das dissonancias de 4% 7* e 9* a “ligadura, sincopa, pontuagao ou
rearticulagcdo” sempre ocorre em uma voz superior, a qual permanece de um tempo fraco a um
forte enquanto o baixo se move. No caso da 2? isso ¢ diferente, pois essa dissondncia sempre
ocorre no baixo e por isso ela é substancialmente diferente da 9%. Assim, a preparacdo da
segunda ocorre quando o baixo permanece de um tempo fraco a um forte (por meio de uma
nota pontuada, uma ligadura, uma sincopa ou uma repeti¢cao) enquanto alguma voz superior se
move de uma consonancia para a segunda (em geral a oitava ou a ter¢a). Sua resolucao acontece
por movimento de grau conjunto descendente, como qualquer outra dissonancia, formando uma

147

terca'*’. A parte final do texto de Furno ¢ dividida em dois, conforme segue:

147 Ela apenas no resolvera em uma terca caso a voz superior se mova simultaneamente para uma sexta.
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REGRA DO PARTIMENTO LIGADO, PONTUADO, SINCOPADO, OU REPETIDO

Quando o Partimento é ligado, pontuado, sincopado ou repetido, acompanha-se com
2%e com a 4°diretamente', ou seja, sem prepard-las'. E possivel adicionar também a 6°
desde que ela ndo interfira na posi¢do [da mdo].

Adverte-se que ao partimento em questdo da-se 2 e 4 quando hda uma nota de
resolucdo que desce um grau apos a nota ligada, pontuada, sincopada ou repetida. Em caso
contrdrio, acompanha-se [apenas] com as consondncias simples que ela requer.

A 4°deve ser menor sempre que o partimento, apos a nota da resolugdo, retornar ao
mesmo tom, ou mesmo quando seguirem-se mais ligaduras de 2° e 4° [em um movimento
sequencial], [sendo que] a ultima quarta deve ser menor caso a nota [do baixo] retorne ao
mesmo tom. Se, por outro lado, a ultima nota [do baixo] ndo retornar ao mesmo tom, entdo
acompanha-se com 4“ maior. Tal 4°vai a 6° sobre a nota de resolucdo [do baixo], enquanto
a 2“ permanece [para se tornar] 3°.

Se, por outro lado, o partimento ligado {etc} ndo voltar ao mesmo tom depois da
nota de resolugdo, entdo se acompanha com 2* e 4 maior.

A 6“do acompanhamento deve ser menor quando se estiver em 3 menor. Quando
[.por outro lado,] se estiver em 3 maior, entdo a 6° deve ser maior. Adverte-se, porém, que
quando se estiver em 3“menor e o Partimento exigir 4“maior, a 6°do acompanhamento deve
ser maior — independentemente de se estar em 3 menor. [Isso acontece], pois [tal 6° do
acompanhamento] deve tornar-se 2° de tom, uma vez que a 4° maior faz com que se saia do
tom (ja que torna-se 7°de tom). Tais dissondncias devem ocorrer sempre no tempo forte do
compasso, enquanto as resolugoes [devem ocorrer sempre] no tempo fraco. Nas vezes em
que a 2% e 4 ocorrerem sobre a 4° de tom, a 4° maior ndo faz sair de tom, mas a 4° menor o
faz.

Segue o exemplo:

[Partimento n. 9]
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148 A expressdo usada por Furno é "di botto", que significa literalmente “de repente”. O que ele quer dizer é que a
mao direita forma a dissonancia sem sustenta-la, por isso complementa dizendo “sem prepara-la”. [N.T]

149 Essa afirmagdo de que ndo h4 preparagio ndo ¢ tecnicamente correta, pois a segunda ocorre no baixo. Assim,
a segunda ¢ preparada quando o baixo ¢ sustentado pela ligadura, sincopa ou rearticulacdo, e resolve por grau
conjunto na ter¢a quando o baixo desce. A esse respeito, ver o Capitulo 3. [N.T]
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REGRA REFERENTE AO MESMO PARTIMENTO
Adverte-se que, encontrando a 6°de tom menor [no baixo], quando esta for ligada,
pontuada, sincopada, ou repetida, apos as suas consondncias acompanha-se com 2°
aumentada (pois torna-se 7° de tom) e com 4 maior (pois torna-se 2° de tom). Além disso,
quando se encontram duas ligaduras de 2 e 4“ e, em seguida, se vai [ao modo de] ter¢ca
menor, entdo a primeira 2° deve ser menor (pois torna-se 6° de tom). "’

Além disso, uma 2° e 4° podem ser resolvidas em uma {outra} 4 maior. Se o
Partimento comegar a ligar e sincopar a partir da 5 de tom e terminar na 1°de tom, entdo
devem ser observadas todas as cordas do tom, apesar de se tocar a 4“maior. O mesmo ocorre
quando o Partimento é ligado de uma 8° a outra.”” Quando ocorrer uma 2 e 4* sobre a
ter¢a de tom que for ligada, pontuada, sincopada, ou repetida, acompanha-se — apos suas
consondncias simples de ter¢a e sexta — com 2° maior e 4° menor, se tal ter¢a [de tom] for
menor. Se [por outro lado] tal ter¢a [de tom] for maior, entdo toca-se 2° menor e 4“ menor,
e isso ¢ feito para se respeitar as cordas do tom em que se estiver. [No caso de] a ter¢a de
tom ser precedida pela 4° de tom —[a qual] for também ligada ou sincopada —, entdo tal
quarta de tom deve ser acompanhada pela 4 maior, e a 3“de tom [acompanha-se] como
anteriormente dito. Segue o exemplo de tudo o que foi dito:

[Partimento n. 10]
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150 O manuscrito I-Mc Noseda Th.c. 121 termina essa explicagdo aqui, posicionando o wltimo partimento nesse
ponto. [N.T]
151 O manuscrito Dk-Kk 1306.2702 termina essa explicagdo nesse ponto, inserindo aqui o ultimo partimento.

[N.T]

152 O manuscrito I-Mc Noseda 121, entretanto, niio termina nesse ponto, pois logo abaixo do partimento ha uma
explicacdo relacionando as armaduras de clave com os tons correspondentes. [N.T]
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Boa parte do longo texto de Furno pode parecer um tanto confuso para alguém que nao
conheca o assunto abordado, de modo que um estudante que queira aprender sozinho a partir
do texto talvez tenha sérias dificuldades. Isso reforca a ideia de que esse tipo de regra ndo ¢ um
método autdbnomo, mas sim um texto que precisa de um professor capaz de exemplificar ao
vivo aquilo que estd escrito. Ainda assim, ¢ provavel que Furno ndo fosse suficientemente
versado nas letras para elaborar uma redagdo mais coesa e clara. De qualquer forma, o assunto
¢, de fato, muito dificil de ser verbalizado e, por isso, optamos por apresentar aqui varios
exemplos em notagdo musical.

Do ponto de vista teérico, a afirmacdo de Furno de que a segunda ocorre sem preparagao
ndo tem sentido logico, ja que, uma vez queocorre no baixo, ela €, sim, preparada e resolvida
apropriadamente por grau conjunto, ¢ isso deveria ser ressaltado (Fig. 3.60). A imprecisao
tedrica da redacdo de Furno, no entanto, tem sentido do ponto de vista da prescri¢ao, uma vez
que ao partimentista — acostumado a pensar nas vozes superiores ja que sao elas que ele tem
que deduzir — € bastante comodo pensar que a segunda pode ser tocada sem se sustentar nenhum

nota do acompanhamento, e por isso tocada “diretamente” !>,
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Figura 3.60 — Preparagdo e resolugdo da segunda, a qual ocorre no baixo.

Outra particularidade do uso da segunda ¢ que ela costuma ser acompanhada pela
quarta. A quarta nesse caso, porém, tem um tratamento singular, j4 que pode “resolver”
ascendendo por grau para formar uma sexta (Fig 3.61). Se ela permanecer, ao invés de ascender
por grau, corre-se o risco de formar uma falsa quinta se o baixo descer um semitom. Essa
segunda possibilidade acontece bastante em realizagdes a quatro vozes de acompanhamentos
em baixo continuo, pois, nesse caso, a segunda costuma ser acompanhada pela quarta e pela
sexta, como descrito por Furno, de modo que a sexta se move paralelamente ao baixo na
resolucdo (Fig. 3.62). Dessa forma, o acorde resultante sobre @ ¢ aquele de sétima dominante

caracteristico da regra da oitava. A preferéncia de Furno pela textura a trés vozes, sem a sexta,

153 A expressao usada por Furno é “di botto”, que literalmente significaria “de repente”.
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se da pela maior possibilidade melddica de tal disposicdo, uma vez que a sexta limitaria um
maior movimento das vozes, € provavelmente € a isso que ele se refere quando diz que a sexta

pode ser tocada “desde que nao interfira na posi¢ao”.
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Figura 3. 61. Exemplos da quarta que acompanha a segunda e “resolve” na sexta.
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Figura 3. 62. Exemplo de realizagdo a quatro vozes com acorde de falsa quinta.

Como a segunda precisa ser resolvida, € quase 6bvio que ela s6 pode ser tocada quando
o baixo em seguida descer um tom ou semitom. As caracteristicas da continuagdo do baixo sdao
fundamentais para um correto acompanhamento, pois ela define a qualidade dos intervalos, ou
seja, se eles serdo maiores ou menores, de acordo com o modo da tonalidade e o grau da escala.

O primeiro caso ¢ aquele em que o baixo desce meio tom e em seguida retorna a mesma
nota. Nesse caso, pode-se entendé-lo como mais uma inversao das cadéncias vocais, sendo que,
dessa vez, a cadéncia soprano que esta no baixo, e as cadéncias tenor e alto estdo nas vozes
superiores (Fig 3.63). Assim, o baixo realiza o movimento @ @ @, de modo que a quarta do
acompanhamento deve ser “menor” ("justa", em termos modernos), pois ndo se saird de tom.
A alteragdo da quarta com um sustenido, por sua vez, indicaria uma modulag¢do a V e, portanto,
so deve ser tocada quando o baixo descer até a quinta do tom (Fig. 3.64b), ou mesmo poderia
acontecer quando a “sincopa” ocorrer em @ —ja que a descida de @ a @ ¢ analoga a descida
de @ a @ No caso de a segunda nao ser resolvida por semitom, mas por tom, isso induziria
auma modulacdo ao quarto grau do tom (Fig. 3.63c), ou simplesmente a “sincopa” ocorre sobre

@ — pois ambas descidas também sdo anélogas.
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Figura 3. 63. Esquema das cadéncias vocais no baixo sincopado.
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Figura 3. 64. Trés formas de resolugdo da segunda e suas respectivas modulagdes.

Além disso, Furno apresenta diversas “regras” que apenas correspondem a uma correta
compreensdo da escala e do modo em que se estd no momento de tocar e resolver a segunda.
Se se tem claro em qual grau da escala a dissonancia ocorreu e para que tom ela vai, as decisoes
a respeito da natureza dos intervalos do acompanhamento tornam-se dbvias. Assim, quando,
além da quarta e da segunda, se acompanhar com a sexta, ela deve ser maior ou menor de
acordo com o modo em que se estiver ou a que se vai. Por exemplo, no modo menor, ao se
tocar a “quarta maior” (aumentada) para se modular a 5, a sexta ja deve obedecer a essa nova
escala e ser maior, de maneira similar ao que ocorria com as saidas de tom do baixo.

Além disso, pensar os acordes resultantes em contexto facilita a compreensdo. Furno
acaba descrevendo varios casos especificos pelo fato de ndo ser possivel dizer apenas pela
natureza de cada intervalo o que aconteceria em termos de modulagdo, pois isso ¢ divergente
de acordo com o modo e de acordo com o grau da escala em que ocorre a segunda. Assim, ¢
muito mais Util pensar em como identificar o grau e a escala de cada nota, e entdo compreender
o acompanhamento. A figura 3.65 expde todas as variantes descritas por Furno para facilitar a

compreensao do leitor.
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Por fim, vale destacar também que nessa tltima se¢do Furno descreve uma sequéncia,
a qual, novamente, nada mais ¢ que a escala, s6 que dessa vez sincopada. Assim, esse
movimento encadeia dissonancias de segunda e quarta ad libitum e ¢ também o proprio ciclo
das quintas, que apenas ¢ interrompido quando ocorrer uma cadéncia soprano em uma das

vozes superiores (Fig 3.65). E assim Furno conclui as suas regras.
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Figura 3. 65. Resumo com realizagdo de todas as possibilidades do baixo ligado descritas por Giovanni Furno.
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3.7 Os limites das regras de Giovanni Furno

Ap0s a andlise detalhada de todas as regras de Furno, deve ter ficado clara a razao de
termos afirmado que elas constituem um verdadeiro méfodo, ao menos naquele sentido
adquirido no século XIX. Nao ha nessas regras a completude de assuntos como a abordagem
de autores como Fenaroli (ainda que Furno enfatize no titulo da publicacdo que estas seriam
apenas as “primeiras e essenciais” regras). Mesmo assim falta a sistematiza¢do de axiomas
mais basicos, como esta presente, por exemplo, em Durante.

Apesar disso, as regras de Furno tém muito valor. Como foi demonstrado, sua
estruturacgdo ¢ feita a partir da exposicdo de acompanhamentos para a escala e pela formagao
das dissonancias, exemplificadas em contexto nos diversos movimentos do baixo e cadéncias.
E muito dificil, porém, entender por qual razio Furno limitou-se apenas a esses
acompanhamentos da escala e movimentos do baixo e deixou de fora alguns outros muito
basicos que ajudariam a ensinar outras maneiras de formar cada dissonancia, como, por
exemplo, a escala ascendente que alterna sétimas e sextas (que ensinaria a formagao da sétima
a partir da oitava). Possivelmente tais lacunas seriam simplesmente explicadas oralmente.

Em relacdo aos movimentos do baixo sequenciais, Furno apresentou apenas trés, sendo
que ambos os descendentes fazem parte do ciclo das quintas e talvez sejam os mais comuns,
de fato. Mas o unico ascendente certamente ndo foi escolhido por essa razao, nem por sua
simplicidade, parecendo tratar-se apenas de uma preferéncia de Furno ou uma forma de
demonstrar como essas sequéncias podem comportar um contraponto interessante. Vale

destacar que esses trés movimentos sequenciais sdo apenas 1/6 de todos possiveis de serem

feitos (Fig. 3.66).

Figura 3. 66. Piramide esquematica dos 12 movimentos sequenciais. (CANZANO, 2020)
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E conhecido o fato de que, no comeco do século XIX, os conservatorios napolitanos
passavam por uma crise ¢ a qualidade dos alunos que estavam ali era muito inferior a média
daqueles da metade do século anterior. Apesar disso, Furno teve entre seus discipulos musicos
que vieram a se tornar grandes compositores, como Vincenzo Bellini (1801-1835) e Saverio
Mercadante (1795-1870). Embora ndo seja possivel saber se Furno utilizou suas regras com
esses alunos (ou apenas as de outros autores), ¢ certo que muito dos seus ensinamentos foi
complementado presencialmente, ja que Furno parece ter sido um professor extremamente
empenhado e gentil com seus alunos, conforme testemunhado por Florimo (1882), e explorava
partimenti e disposi¢des complexas de autores como Cotumacci.

Também ¢ evidente que os partimenti sao um dispositivo elaborado para estimular a
criatividade. Li¢des dificeis e elaboradas com o objetivo de ensinar elementos especificos
podem limitar o processo imaginativo. Nas licdes simples, ao contrario, a criatividade e
liberdade do executante s6 se encontra limitada por sua habilidade naquele momento.
Certamente foi assim com os partimenti € regras de Furno quando ele mesmo as ensinou,
adaptando-as e explorando-as de maneira adequada a cada aluno.

Por fim deve-se lembrar que as regras escritas t€ém o objetivo de guiar a pratica de
baixos ndo cifrados, mas ¢ apenas com o estudo da realizag¢do que se pode de fato apreender a
teoria implicita dessa tradicdo musical. H4 muito o que se aprender com isso, sendo, pois, o

assunto do proximo capitulo.
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CAPITULO 4 — Explorando os partimenti de Furno

Em complemento ao capitulo anterior, em que foram abordadas as regras prescritas por
Furno, neste sdo apresentados diversos elementos relacionados a realizagdo dos partimenti.
Assim, o leitor encontrara uma discussdo sobre as fontes primdrias que possibilitam inferir
como os partimenti eram realizados, trazendo elementos para uma pratica historicamente
orientada. H4 também andlises dos partimenti ¢ possiveis realizagdes que servem como

exemplo para diversas técnicas discutidas ao longo do capitulo.

4.1 Consideracdes sobre os limites da pesquisa em fontes escritas

Um dos principais autores que buscou fundamentar teoricamente as pesquisas sobre
improvisagdo e extemporizacdo musical ¢, sem duvida, Vincenzo Capolaretti (2005, 2019).
Embora seu enfoque costume ser a musica improvisada nao historica, em Introduzione alle
teorie delle musiche auditattile (2019) ele reservou um capitulo inteiro ao partimento. Isso se
deve ao fato de que, para Capolaretti, o aprendizado e ensino do partimento ocorreriam
inteiramente dentro dos principios da epistemologia audiotatil (CAPOLARETTI, 2019), em
contraposi¢do ao principio de cognic¢do visiva tradicional do ensino musical dos conservatorios
e universidades do século XX

Assim sendo, o pressuposto de que o principio audiotatil € inerente a pratica e a didatica
dos partimenti explicita um problematico paradoxo presente em qualquer estudo da
improvisagdo e extemporizacao histéricas: a dependéncia de fontes escritas, ja que elas sdo os
unicos vestigios das praticas musicais efémeras anteriores a invencao da gravagao sonora.

Outro problema ¢ que, no caso dos partimenti, as proprias fontes disponiveis jamais se
propdem a substituir a oralidade e a emulagdo caracteristicas daquele modelo de ensino que
precisa em algumas circunstancias, conforme diz Fenaroli (1775, p. 10), da “voce viva del dotto
Maestro” ["da voz viva do douto mestre"]. Mesmo em fontes que possivelmente apresentem,
em nota¢do musical, realiza¢des que podem ter sido extemporizadas — algumas das quais serdao
discutidas mais adiante — ndo é possivel afirmar com certeza se assim teriam sido, nem se o

processo de seu registro em papel seria, de fato, idéntico ao de uma realizagdo extemporizada.

' Capolaretti cunhou o termo muisica audiotatil para se referir a todas aquelas praticas musicais cujo principal
meio de cognigdo ndo € o visual/textual. Ao fundamentar detalhadamente os processos de cognigao dessas praticas
musicais, ele indica um caminho necessario de maior rigor terminoldgico e metodologico para pesquisas
relacionadas a musica improvisada e extemporizada.
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Isso significa que € impossivel aprender ou ensinar partimenti exatamente como ocorria
no século XVIII. Nao se pode saber ao certo todos os detalhes e ndo ¢ possivel — e,
provavelmente, nem desejavel — recriar o ambiente curricular amplo vivenciado pelos
estudantes italianos nos conservatorios da época.

Por um lado, essas constatagdes podem ser desestimulantes, mas por outro ¢ apenas
com essa problematica em mente que alguém pode desenhar adequadamente a metodologia de
uma pesquisa sobre a didatica musical napolitana, e € s6 com um extenso conhecimento das
fontes historicas que ¢ possivel adaptar o seu ensino e pratica para os dias de hoje, sem que
sejam desvirtuadas as qualidades proprias da pratica dos partimenti.

Assim, antes de tudo ¢ necessario que o pesquisador foque. Nao basta ler e escrever
sobre o que esta nos manuscritos: a teoria implicita dos partimenti s6 € de fato apreendida para
se tornar algo util musicalmente, quando praticada ao teclado. Dessa forma, muito do que se
busca registrar através de palavras neste trabalho ¢ fruto da experimentagdo ao teclado — nao
apenas a partir de fontes de Giovanni Furno, mas também de outros autores. Entretanto, ndo
foi a verbalizagdo no passado, nem serd nos dias de hoje, a maneira mais eficaz de expor a
teoria implicita dos partimenti. Isso cria um grande embate do ponto de vista académico: afinal
uma dissertacao ¢, geralmente, limitada pelo anteparo da redag@o. Sendo assim, neste capitulo
procura-se fornecer subsidios que possam ser Uteis para guiar o leitor para a sua propria
exploragdo dos partimenti de Furno, bem como ilustrar a maneira pela qual opera a mente do
partimentista quando ele extemporiza realizacdes. Por essa razdo também, eventualmente,
apresento algumas transcri¢des de realizagdes tocadas por mim.

A boa noticia € que com uma razoavel experiéncia musical, criatividade e um largo
conhecimento das fontes historicas é possivel, sim, inferir muitos aspectos da pratica dos
partimenti, como sera demonstrado no decorrer do capitulo. Assim sendo, antes de examinar a
fundo os diversos caminhos para a realizagdo dos partimenti de Giovanni Furno, vale a pena

discutir um pouco o que se pode aprender a partir de fontes escritas de realizacdes historicas.

4.2 Realizacoes historicas
Nos capitulos anteriores, buscamos indicar que nas colegdes e regras de partimento

geralmente ndo ha exemplos ou diretrizes especificas acerca de como essas pecas em notagao
de baixo continuo poderiam soar, ja que a pratica do partimento no século XVIII fazia parte
prioritariamente do dominio da extemporizagdo musical. E por essa razdo que sdo tdo raros

manuscritos setecentistas com realizagdes escritas de partimenti, de modo que cada nova
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descoberta de algum desses documentos ainda ¢ muito comemorada no meio académico,
quase sempre resultando em um artigo e/ou publicagdo?.

O panorama de escassez de realizagdes escritas muda drasticamente apds 1800. Isso
porque, ao longo do século XIX, o ensino do partimento migrou paulatinamente para a

tradi¢do de tratados de harmonia escrita (Harmonielehre) principalmente na Franca:

Atualmente podemos constatar que a tradicdo napolitana, em pleno
funcionamento em seu mundo de perfeito alinhamento entre professores e
alunos, era certamente um processo altamente sistematizado para
desenvolver habilidades em improvisacao e composic¢do. Entretanto, quando
tirada de seu contexto original e reduzida a “tratados” lidos por estudantes
alheios aquela tradigdo, ela se tornou meramente parte do estudo oitocentista
de harmonia. Foi precisamente em Paris, no final do século XVIII e comego
do XIX, que essa transformagao ocorreu. E é nos documentos descritos acima
[edi¢des francesas de Choron, Imbimbo e Fétis] que podemos detectar sutis
transformagdes de conceitos, resultantes da saida dos partimenti de sua terra
natal de pura tradigdo oral para serem submetidos a uma tradigdo mais
literaria e estrangeira, de livros de harmonia impressos.> (CAFIERO, 2007,
p. 154-155)

A comparagdo entre as realizacdes oitocentistas francesas e as setecentistas italianas
ressalta uma diferenca que ja foi bem explorada por autores como Gjerdingen (2020) e
Sanguinetti (2012): enquanto as mais tardias tendem a ser pouco interessantes sob o ponto de
vista contrapontistico, apresentando muitas vezes uma textura harmonica verticalizada de
quatro vozes, as realizagdes do século XVIII sdo melodicamente ricas, possuem um
contraponto muito mais refinado, geralmente a duas ou trés vozes, e, eventualmente, mesclam
diferentes texturas na mesma pega.

Do ponto de vista da teoria musical, essas diferencas indicam uma mudanca de

paradigma que vale a pena explorar mais a fundo.

4.2.1. Corelli, 0 modelo por exceléncia: o caso de Bolonha
A tradi¢do de harmonia moderna fez com que, de modo geral, toda disposi¢do
harmonica a trés vozes fosse entendida como algo incompleto, ou seja, como uma disposi¢ao

a quatro, mas com uma voz omitida. Entretanto, esse paradigma nem sempre foi dominante:

2 Alguns desses manuscritos tiveram suas transcrigdes recentemente publicadas na colecio Monuments of
Partimenti da editora Wessmans Musikforlag, como ¢ o caso do manuscrito de Gallipoli, de ca. 1750 (TOUR,
2017), Vessela (PARASCHIVESCU, 2017) e Parma (DEMEYERE, 2021).

3 “Today, we can see that the Neapolitan tradition, when fully functioning in its world of close-knit teachers and
students, was indeed a highly systematized process for developing skills in improvisation and composition. But
when taken out of its native context and reduced to "treatises" read by students unaware of the tradition, it began
to transform into part of the nineteenth-century study of Harmony. It is in Paris, at the end of the eighteenth and
the beginning of the nineteenth centuries, that this transformation takes place. And it is in the documents described
above that we can detect subtle shifts of concepts as partimenti leave their homeland of an essentially oral tradition
and are subsumed into a foreign, more literary tradition of printed harmony books.”
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o modelo padrdo no século XVIII era aquele a trés vozes, de forma que podemos dizer que a
disposi¢do a quatro era entendida apenas como uma disposi¢do a trés com mais uma voz, bem
como uma disposi¢do a cinco seria com mais duas vozes, e assim por diante.

Ja adentrado o século XIX, o experiente compositor e professor napolitano Giacomo
Tritto publicou um tratado de contraponto em forma de didlogo intitulado Scuola di
Contrappunto (1816). Nesse livro Tritto prové ao estudante diversos exemplos, sempre a trés

vozes, ¢ ao final expde a razao:

Para concluir, acredito ser muito necessario alertar aqueles que talvez
poderiam criticar meu trabalho dizendo que todos os baixos contidos nas
licdes seriam melhor explicados se fossem realizados com quatro ou mais
vozes. A resposta a isso € a seguinte: se tais licdes fossem feitas assim [com
quatro ou mais vozes], esse livro ndo deveria ter o titulo de escola, mas sim
de observagdes. Tendo eu assim o escrito e intitulado, tive em mente o
método pelo qual se aprende a literatura [belle lettere], em que se oferece a
juventude Cicero, Virgilio, Horacio, Ovidio, etc. para que os expliquem e
traduzam do latim ao italiano, algo que exige esforco e trabalho. Ora, se esses
livros fossem em lingua italiana, que proveito se poderia tirar deles? Com
esse exemplo, portanto, procurei fazer baixos simples para que os aprendizes
— com as regras prescritas e com estudo — pudessem situar sobre eles [baixos]
as quatro ou mais vozes e, assim, compreender completamente os varios
movimentos, esquemas e contornos dessa Ciéncia. (TRITTO, 1816, p. 69-
70)*

Para Tritto, portanto, as trés vozes eram a disposi¢ao fundamental e pedagogica, sendo
que uma vez aprendidas as regras dessa “ciéncia” — o que exige esforco — um estudante seria
capaz de adicionar quantas outras vozes desejasse.

Para exemplificar melhor esse aspecto, vale a pena examinar brevemente fontes de
outro importante centro musical italiano do século XVIII: em Bolonha residiu Giovanni
Battista Martini (1706-1784), um musico, erudito e didata cujo “hall da fama” de seus alunos
compositores talvez sé possa ser comparado ao de Nadia Boulanger (1887-1979), no século
XX. Dentre as diversas fontes de sua autoria, o Libro per Accompagnare € o que nos interessa
no momento. Tal livro nunca havia sido publicado antes de 2020, mas permaneceu registrado

em alguns manuscritos. Em Bolonha quase ndo se encontram fontes com o nome de

4 "Per conchiudere poi credo molto necessario di prevenire coloro, che forse potranno criticare questo mio lavoro,
che tutte le lezioni in esso contenute co’semplici Bassi, potevano esser migliori se spiegate erano colle quattro,
o piu voci. La risposta ¢ questa; se le sudette lezioni fossero state cosi formate, questo libro non doveva portare
il titolo di Scuola, ma quello di osservazioni: avendolo dunque cosi composto ed intitolato, ho avuto presente il
método come si apprendono le belle lettere, siccome offre alla gioventu Cicerone, Virgilio, Orazio, Ovidio ec.
per spiegarli, e trasportarli dal latino in italiano, e che il Giovane studente deve sopra di essi faticare; or se questi
libri fossero in lingua italiana qual profitto si potrebbe da essi ricavare? Su questo esempio dunque ho cercato di
formare i semplici Bassi, acciocche gli apprendisti colle regole prescritte, e collo studio potessero situare sopra
di essi le quattr o piu voci, e cosi comprendere appieno le varie mosse, intrighi ed inviluppi di questa Scienza."
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partimento, muito embora pecas e licdes de tal natureza fossem amplamente utilizadas ali. Os
baixos de partimenti eram normalmente chamados simplesmente de bassi, e a pratica do
partimento ¢ baixo continuo chamava-se accompagnamento. Assim, o Libro per
Accompagnare ¢ exatamente a fonte de Martini para o ensino do baixo continuo e, por isso,
ninguém deve espantar-se de que tal documento possui apenas notacdo musical em baixo
cifrado, e nenhum texto verbal. Nao ha no Libro, porém, nenhum partimento em sentido
estrito, ou seja, como uma peca autdonoma, ¢ ainda ndo foram catalogados partimenti de
Martini, embora provavelmente existam. O que ha no Libro, na verdade, sdo dezenas de
formulas, que englobam certamente quase todos os padrdes da musica barroca.

O que ¢ interessante observar sdo as pequenas anotacdes feitas por Martini junto a
alguns padrdes. Essas marcagdes indicam obras de referéncia, sempre de Arcangelo Corelli
(1653-1713). Isso € uma grande evidéncia de que as Trio-Sonatas de Corelli eram usadas
como modelo primordial para as realizacdes, de modo que a textura a trés vozes era
provavelmente empregada ao se tocar tais exercicios. Quando se tem isso em mente, explorar
todo o Libro per Accompagnare torna-se uma tarefa muito interessante, ja que se encontram,
inclusive, os varios canones que estao ocultos em diversos padrdes sequenciais, € que nao sao

colocados em evidéncia com o modelo de acordes verticalizados.
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Figura 4.1 — Exemplo de baixo sequencial retirado do Libro per Accompagnare (MARTINI, 2020, p. 22) realizado a trés
vozes formando canone nas vozes superiores.

Martini teve como um de seus principais alunos Stanislao Mattei (1750-1825), o qual,

inclusive, foi seu sucessor em Bolonha. Diferentemente de seu professor, suas licdes de
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accompagnamento foram publicadas ainda durante sua vida® sob o titulo Prattica
d’Accompagnamento e constituem um dos materiais mais instigantes e Uteis para o estudos
dessa arte, apesar de ainda pouco conhecidos. Nesse livro, Mattei apresenta primeiramente
uma série de versetti%, pegas muitos curtas em notagio de partimento e, em seguida, partimenti
mais longos, quase sempre na forma de estudos modulares’. Ha ainda uma segunda parte com
mais elementos do contraponto escrito e fuga. Bastaria estudar atentamente ao teclado tais
versetos € partimenti para perceber que o paradigma das trés vozes alla Corelli funciona
maravilhosamente bem, e esta implicito, seja no estilo, quanto na cifragem.

Para exemplificar tal caracteristica, transcrevo uma realizagdo de um verseto de Mattei
(Fig. 4.2): a observacdo atenta das cifras implica, com a correta preparagdo e resolucao de
dissonancias, no entendimento de duas linhas superiores. Fosse realizado a quatro vozes, o
mesmo verseto se tornaria complicado de tocar, ou entdo a linearidade do contraponto

implicito seria ofuscada.
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Figura 4.2 — Exemplo de realizagao a trés vozes de verseto em Mi maior de Stanislao Mattei.

Para a sorte do pesquisador moderno ha algumas realizagdes em intavolatura de baixos
cifrados feitas pelo proprio Mattei, as quais reforgam a ideia de que quando tocados partimenti
solo ao 6rgdo, o modelo de Martini fosse de fato aplicado (Fig 4.3). Diferentemente de
disposi¢des a varias vozes deixadas também por Mattei, a notagcdo em intavolatura mostra que
aquilo fora pensado para o teclado (mais especificamente, para o 6rgao) e, provavelmente,foi
escrito como exemplo para algum aluno. Resta a davida se uma “performance” de tais
partimenti seria tdo austera em diminuigdes ou se o estilo comportaria a inventividade do
momento caracteristica da ornamentagio na musica de Corelli®. O que é claro, porém, é que
o ensino do baixo continuo, para Mattei, ja era o ensino do contraponto, €, por isso, também

chamado de contrappunto pratico.

5 Em 2021 a primeira parte desse volume, os versetti, foi publicada em uma edigdo moderna.

6 Versetos (versetti) sdo pequenas pegas que que eram geralmente improvisadas ao érgdo durante missas entre
hinos, salmos, por exemplo. Na Inglaterra, o “género” versetto passou em determinado momento a ser chamado
de Voluntary.

" Modular etude ¢ o nome dado por Sanguinetti (2012) a partimenti cuja forma é simples e constituida por um
encadeamento de mddulos similares, mas transpostos a diferentes tons.

8 Sobre a ornamentagio extempore na obra de Corelli, sugere-se a leitura de Ornamentacdo barroca italiana em
trio-sonatas (RIBEIRO, 2020)
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Figura 4.3. Intavolatura sobre um baixo cifrado de Stanislao Mattei (US-RicS. 57a, fol 1).

4.2.2. Cadernos de Contraponto: modelo de realizag¢io?

No livro Counterpoint and Partimento (2015), Peter van Tour revelou que muitos
partimenti ndo eram apenas utilizados como guia para a extemporizacao ao teclado, mas
também como exercicios de contraponto escrito. Isso significa que, ao se comparar baixos de
partimento com baixos de cadernos de contraponto, ¢ possivel encontrar muitas
correspondéncias.’

Essa descoberta fez com que a quantidade de modelos do século XVIII para a
realizacdo de partimenti aumentasse consideravelmente, uma vez que ha nas bibliotecas
europeias milhares de cadernos de alunos dos antigos conservatérios. Esses cadernos possuem
realizacdes geralmente em forma de disposizioni, ja4 que remetem ao ensino da escrita para
mais de um musico ou instrumento.

Na cena napolitana, Nicola Sala é um caso emblematico nesse sentido, uma vez que
em seu monumental Regole del contrappunto pratico hd correspondéncias com seus
partimenti, incluindo fugas a cinco vozes, as quais estdo bem referenciadas no anexo de Van
Tour (2015), bem como em sua edicdo moderna dos partimenti de Sala (2018). Isso faz pensar
que o ensino do partimento avangado provavelmente era ensinado em alguma medida
concomitantemente ao contraponto escrito, ao menos na escola napolitana leista (o

conservatorio La Pieta dei Turchini), que era mais conservadora em estilo. Isso também

parece provavel no caso bolonhés, uma vez que hé nos cadernos de contraponto de alunos do

9 Muitas dessas correspondéncias podem ser rapidamente encontradas utilizando-se a base de dados UUPart.
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Padre Martini diversas correspondéncias de baixos do Libro per Accompagnare (VAN TOUR,
2022).

Essa correspondéncia pode gerar um questionamento sobre a possibilidade de os
partimenti serem usados, na verdade, predominantemente como instru¢ao do contraponto
escrito. Entretanto, ha evidéncia de que a instru¢cdo musical seguia a ordem de solfeggio,
partimento e contraponto escrito. Até mesmo Giacomo Tritto, o qual se declara herdeiro da
tradicdo leista’’, sugere em seu ja citado tratado em forma de didlogo que, antes de se

apresentar a aula de contraponto, o aluno deveria ter estudado dois anos de partimento:

Discipulo: Venho vé-lo, Estimadissimo Sr. Maestro, para ser instruido nos preceitos
e na profissdo da Musica; tendo eu, para esse proposito, ja completado o curso de
Literatura [Belle Lettere], ¢ ja sao mais de dois anos que estudo o Cravo, e
particularmente a numérica [partimento], de modo que adquiri a cogni¢@o necessaria
para colocar nimeros [intervalos] aos movimentos do Baixo, tudo isso com o Ginico
objetivo de aprender o Contraponto.!' (TRITTO, 1816, p. 7)

Apesar disso, pode-se questionar até que ponto as realizagdes em disposicdes
representam, ou nao, realizagdes extempore ao teclado. Obviamente, muitas das disposi¢des
de regras ou cadernos de contraponto nao sdo facilmente aplicaveis ao teclado, seja pela
extensdo intervalar entre as vozes, seja pela liberdade melddica que a escrita para varios
instrumentos permite'?. Ainda assim, com certeza muito do material melddico e da
inventividade de diminui¢des encontradas em disposi¢des de contraponto remetem a pratica
do partimento ao teclado, bem como ao solfeggio, j4 que essas disciplinas nutriam a
criatividade dos alunos para criar linhas melddicas e, consequentemente, escrevé-las sem o
auxilio de um instrumento. Para o musico moderno, que ndo pode passar por todas as etapas
do ensino musical setecentista, faz sentido fazer o caminho contrario: tal material nos fornece
modelos musicais dentro do estilo do periodo que podem ser usados em extemporizagdes e

composi¢des futuras. Além disso, vale destacar que a forte relagdo entre solfeggio, partimento

10 No prefacio de seu tratado de contraponto, Tritto escreve: “Per appagare il vivo Desiderio de’miei discepoli
addeti al R. Collegio di Musica, in cui feci quei necessarj studjo sotto la direzione del rinomato maestro Sig.
Pasquale Cafaro, che fu discepolo del celebre Sig. Leonardo Leo, da molto tempo mi era risoluto di accogliere in
um volume tutte quelle lezioni di Contrappunto (..)” (TRITTO, 1816, p. 6)

" “Discespolo: Vengo da Lei Stimatissimo Sig. Maestro, per essere istruito nei precetti e nella professione della
Musica; avendo a tal effetto gia compito il corso di Belle Lettere, e sono ormai due anni, che studiando il Cembalo,
e particolarmente la numerica, ho acquistata la cognizione di mettere i numeri ai movimenti del Basso, e cio ad
unico oggetto d’imparare il Contrappunto.”

2 Além das formas de realizagio, provavelmente existem ligdes mais bem pensadas para serem apenas tocadas,
e outras para serem escritas. Alguns autores, como Carlo Cotumacci, diferenciam esse tipo de li¢ao, e por isso em
sua colecdo de partimenti ha uma segunda parte com baixos intitulados “disposizioni a tre e quatro parti” (I-Nc
34.2.2) que certamente foram planejados para serem realizados no papel.
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e contraponto pode indicar que, em certa medida, todas essas disciplinas juntas faziam parte
do ensino do chamado contraponto pratico.

Além da imitacdo de modelos de realizagdes encontradas em cadernos de contraponto,
ha algo mais que esse material pode fornecer ao musico moderno: a abordagem para com os
exercicios, que poderiamos chamar de “didatica da variacdo”. A capacidade de inventividade
para a variagdo de um mesmo padrdo ¢ marca do método napolitano e visivel em disposi¢des
de caderno de contraponto. Assim, pode-se inferir que um partimento nao fosse explorado
apenas com uma realiza¢dao, mas dezenas poderiam ser tocadas, sendo que essa caracteristica
deveria ser replicada ao adaptar seu uso nos dias de hoje. Testemunha dessa pratica ¢ Giuseppe
Carpani (1751-1825), que se refere a didatica do maestro napolitano Alessandro Speranza

(1728-1797) da seguinte forma:

Ocorre-me um outro método para que os aprendizes se habituem a livrar-se
facilmente das dificuldades, o qual o célebre abade Speranza costumava
empregar. Ele obrigava seu discipulo a compor seguidamente trinta vezes a
mesma aria, variando tons e tempos, sem sair do carater prescrito pelo texto
poético. Essa estratégia ¢ possivel ja que diversos mestres que compdem
sobre as mesmas palavras podem criar cada um uma aria [diferente] e
adequada [...]. Mas tirar [tamanha variedade] de uma s6 cabega e de uma vez,
como se pode imaginar, ¢ algo complicadissimo. Sendo assim, o ja citado
[Alessandro] Speranza treinou apropriadamente o renomado [Niccolo]
Zingarelli, que pdde por essa razdo compor as suas melhores obras em ndo
mais — e até em menos — de oito dias. Eu mesmo sou testemunha que em
quarenta horas distribuidas em dez dias, ele compds sua inigualavel Giulietta
e Romeo, e em sete dias, e ainda por cima doente, escreveu a Alsinda para o
teatro de Mildo, sua prima dpera de sucesso.'* (CARPANI, 1812, p. 42-43)

Tal abordagem explica como os musicos treinavam sua criatividade e construiam
memorias musicais capazes de dar fluéncia na hora de improvisar e compor, fato que
desmistifica tantos relatos que impressionam o musico moderno sobre a velocidade com que
obras do repertério europeu foram escritas. Essa abordagem ¢é clara nos cadernos de
contraponto, sendo aquele de Antonio di Donato — aluno de Alessandro Speranza, alias — um
excelente exemplo de que antes de compor dezenas de arias sobre um mesmo texto, os alunos

deveriam compor dezenas de variagcdes de acompanhamento para os mais simples padrdes.

13 "™Mi sovviene d’un altro mezzo che per avvezzare gli Scolari a trarsi d’impaccio speditamente, soleva adoperare
il celebre abate Speranza di Napoli. Egli obbligava il suo disceplo a comporre trenta volte di seguito, e variando
tuoni e tempi, la stessa aria senza uscire dal carattere prescrito dalla poesia. La cosa ¢ fattibile dappoiché trenta
diversi maestri possono comporre sulle medesime parole, far ognuno un’aria confacente alle medesime, e nessuno
di cio ne abbiamo di recente in quella arietta messa in musica da cento e piu maestri, ¢ stampata dal Mollo in
Vienna. Ma trarre da una sola testa, e di seguito trenta cantilene diverse sulle stesse parole, ¢ cosa, come ognun
vede, scabrosissima. Di questa fatta il detto Speranza addestro per modo il rinomato Zingarelli, che poté d’indi in
poi scrivere le migliori sue opere in non piu, e tal volta anche in meno, di otto giorni. o stesso sono testimonio
che in quarant’ore, distribuite in dieci giorni, egli fece la sua inarrivabile Giulietta ¢ Romeo, ed in sette giorni,
essendosi per giunta ammalato, scrisse 1’ Alsinda pel teatro di Milano, la prima delle sue opere di grido."
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Nesse caderno, por exemplo, encontram-se 61 (!) variagdes de melodias escritas sobre o baixo

1-5-1'4,

4.2.3. Intavolature e realizagoes setecentistas napolitanas

Nem todas as realizagdes escritas de partimenti possuem a clareza e equilibrio
contrapontistico proprios do estilo organistico da igreja, tal como visto em Mattei. Muitos
partimenti, especialmente da escola durantista, t€m como objetivo ensinar a criar drama,
proprio da musica teatral em voga no século XVIII. Isso significa que ndo se devia
necessariamente manter uma rigidez no nimero de vozes, nem o rigor absoluto da condugao
das partes. Isso fica claro quando se observam realizagdes do manuscrito de Gallipoli (VAN
TOUR, 2017), o qual apresenta intavolature de partimenti de Francesco Durante,
provavelmente escritas por um estudante do conservatorio. Essa mescla de liberdade do
nimero de vozes pode ser vista na realiza¢do 16 (Fig. 4.4 ): o primeiro e segundo compassos
possuem uma textura verticalizada na realizag¢ao por acordes; entretanto, no terceiro compasso
isso ¢ substituido por uma textura a duas vozes ativa e com paralelismos, enquanto a partir do
quarto compasso, acordes e tercas paralelas ajudam a criar um efeito musical que nao ¢ fruto

apenas de uma boa condugao polifénica das vozes.

Figura 4.4 — Compassos 1 a 6 de pe¢a do manuscrito de Gallipoli (TOUR, 2017, p. 42)

14 Uma transcrigao desse caderno pode ser encontrada em:

https://partimenti.org/counterpoint/collections/donato/index.html acesso 25/04/2022.
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Outra interessante fonte dessa natureza ¢ o Manuscrito de Parma (DEMEYERE,
2021), o qual apresenta realizagdes de partimenti de Fedele Fenaroli e que aparentemente
tinha ampla circulagdo entre alunos do alunos do Real Collegio di Musica, como Angelo
Catelani, o qual iniciou seus estudos de partimento com Giovanni Furno e depois continuou

com Zingarelli:

Podemos assumir que as realiza¢des dos partimenti de Fedele Fenaroli ndo apenas
circularam entre seus alunos, mas também tiveram importancia para que a futura
geracdo soubesse como lidar com a producao pedagogica de Fenaroli. Prova disso é
que as 24 realizagdes do Manuscrito de Parma também ocorrem literalmente — e na
mesma ordem — em um manuscrito compilado entre 1832 e 1833, que foi usado por
Angelo Catelani (1811-1866) enquanto estudante de Niccold Zingarelli (1752-1837)
e preservado atualmente na Biblioteca Estense Universitaria em Modena [...]”
(DEMEYERE, 2021, p. 5, n.2)"3

Muito se pode aprender dessas realizagdes, especialmente no que diz respeito a

técnicas para a criagdo de texturas e efeitos draméaticos:

Suas intavolature [do manuscrito de Parma] mostram um alto nivel de sofisticagdo e
sugere que os alunos de Fenaroli tinham que adquirir uma ampla gama de técnicas e
textura, até mesmo dentro do mesmo partimento, para que fossem preparados para
suas carreiras profissionais como compositores. As mais 6bvias técnicas e texturas
sdo bariolage, oitavas quebradas, tercas quebradas, ritmo complementar, melodia
composta, texturas contrapontisticas, diminui¢des e passagens escalares, elaboragio
de notas pedal, imitagdes, ornamentos (como a appoggiatura e trilos), sextas paralelas
na mao direita, tercas paralelas entre o baixo e uma voz superior, tergas paralelas na
méo esquerda, tergas paralelas na mao direita, acordes (repetidos) na mao direita,
acordes (repetidos) na mao esquerda, duas vozes (polifonicas) na mao esquerda, e
textura de oitavas dobradas na mio direita.'®* (DEMEYERE, 2021, p. 5-6)

A constatacdo de que intavolature frequentemente eram escritas para serem modelos
de realizacdo traz a possibilidade de considerarmos nao apenas aquelas em que ha
correspondéncia com baixos de partimento, mas também utilizar outras pecgas do repertdrio

para isso. Existem muitas intavolature intituladas “Toccata per organo o cembalo”, “Sonata”,

15 "We may assume that realizations of Fedele Fenaroli’s partimenti were not only circulated amongst his students,

they were also important assets on how to deal with Fenaroli’s pedagogical output for the next generations. As a
matter of fact, the 24 realizations of The Parma manuscript also occur, as good as literally and in same order, in
a manuscript compiled in 1832-1833, used by Angelo Catelani (1811-1866) as a student of Niccolo Zingarelli
(1752-1837) and preserved now at the Biblioteca Estense Universitaria in Modena [...]".

16 "Moreover, the accomplished approach of the partimenti in this book is beautifully demonstrated in The Parma
Manuscript. Its intavolature show a high level of sophistication and suggest that Fenaroli’s students had to
acquire a wide range of techniques and textures, even within one partimento, in order to prepare them for their
professional careers as composers. The most obvious techniques and textures are bariolage, broken octaves,
broken triads, complementary rhythm, compound melody, contrapuntal textures, diminutions and scalar
passages, elaboration of a pedal note, imitations, ornaments (such as appoggiatura and trills), parallel sixths in
the right hand, parallel thirds between the bass and the upper voice, parallel thirds in the left hand, parallel thirds
in the right hand, (repeated) chords in the right hand, (repeated) chords in the left hand, two (polyphonic) voices
in the left hand, and textural octave doublings in the right hand."
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“Fuga”, etc, que provavelmente eram usadas como pegas para o desenvolvimento da técnica
tecladistica, mas que, sob um novo foco, podem também servir como modelo de realizagdes.
Isso significa que ao se reduzir tais pecas a um “partimento” o nimero de “realiza¢des
auténticas” de que dispomos atualmente aumenta consideravelmente. Em ultima instancia,
qualquer peca do repertorio pode ser usada como modelo, de modo que as solugdes utilizadas
em importantes sonatas de Domenico Scarlatti, por exemplo, sdo importantes fontes para
quem queira se desenvolver na arte da composi¢do e extemporizacdo de partimenti no estilo
do século XVIII.

Para exemplificar como os estudos dessas fontes pode informar e inspirar a realizacao
de partimenti napolitanos, segue uma transcricdo de realizagdo gravada por mim de um

partimento de Francesco Durante:
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Figura 4.5 — Realizagdo do partimento B5 de Francesco Durante (Partimenti Numerati).
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4.2.4. Pequena digressiao: Baixo continuo e Partimento, disciplinas diferentes?

O questionamento acerca da diferenga entre partimento e baixo continuo ¢
frequentemente levantado, ja que, afinal, as semelhangas sdo muitas — talvez até demasiadas.
Usualmente quando alguém fala em baixo continuo refere-se ao acompanhamento no sentido
moderno do termo, ou seja, a realizacdo ao teclado de um acompanhamento para outros
instrumentistas ou cantores cuja parte ¢ escrita. Por essa razdo, muitas vezes o continuo ¢
entendido — precipitadamente — como a antitese verticalizada/harmoénica a linearidade
horizontal do contraponto. De fato, em algumas tradi¢gdes musicais realmente acontecia tal
ensino e a realizagdo do acompanhamento era predominantemente verticalizado'”; entretanto,
talvez seja equivocado acreditar que isso implicaria em uma rigidez e prevaléncia no século
XVIII do acompanhamento a quatro vozes como estrutura fundamental, tdo apregoado na
tradi¢ao de harmonia moderna.

A observacdo de fontes napolitanas e bolonhesas revela que ndo havia uma real
diferenca entre o ensino do partimento (ou contraponto pratico) e o acompanhamento em
baixo continuo. Isso porque o chamado accompagnamento referia-se a qualquer voz tocada
sobre um baixo, seja uma, duas, trés, quatro, ou mais vozes. Assim, apesar de ser conhecido
o fato de que se realizasse um baixo continuo com acordes harmodnicos cheios ao se
acompanhar uma orquestra, isso ndo significava, de modo algum, a prevaléncia do
pensamento harmoénico verticalizado sobre o contraponto no ensino de tal tarefa. Um bom
estudante de partimento saberia adicionar muitas vozes a um baixo, mas teria pleno dominio
da estrutura fundamental contrapontistica a trés, bem como seria dotado da inventividade de
se acompanhar com uma interessante linha melddica, inclusive na pratica em conjunto.

O testemunho de que certas tradi¢des valorizaram o acompanhamento em baixo
continuo com uma textura refinada a trés vozes ¢ explicito em uma fonte tardia de Joseph
Zimmerman (1785-1853) — que também revela a influéncia napolitana na Franca e a
persisténcia da tradi¢cao de partimenti na primeira metade do século XIX. Renomado professor
de piano no Conservatorio de Paris, Zimmerman foi vizinho de rua de Chopin e ensinou
virtuoses pianistas compositores, tais como Charles Valentin Alkan (1813-1888). Sua ligagao
com a tradi¢do napolitana ¢ evidente em seu método para o ensino do piano, em que reserva
um volume inteiro com conselhos sobre a arte de preludiar, no qual ensina diversos
movimentos do baixo e a regra da oitava, além de aconselhar o estudo dos partimenti de Fedele

Fenaroli. Além disso, sua autoridade permitiu que escrevesse um conciso método de baixo

17 Acerca do uso de acordes cheios e acciacature na performance do baixo continuo italiano, Cf. NUTIL, 2016.
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continuo destinado aos proprios professores do conservatorio. Ao final, ele diz recomendar
que se “acompanhe a trés vozes, a fim de evitar notas duvidosas e intteis, [ja que] € raro que
a quarta voz seja obrigatoria”!® (ZIMMERMAN, 18--, p. 7).

Outro aspecto significativo explicitado por Zimmerman ¢ a natureza melodica das
cifras. Equivoco muito comum nos dias de hoje € acreditar que as cifras de continuo sdo signos
que representam um acorde a maneira das cifras de musica popular. A cifragem numérica do
século X VIII nada mais € — em sua esséncia — do que intervalos objetivos e, por isso, deve ter
surgido em seus primérdios como uma forma de o organista anotar em sua parte o que as
outras vozes estariam tocando, assim como no chamado basso seguente. Por essa natureza da
cifragem, Zimmerman aconselha que se anote na partitura cifras que representem linhas
melddicas que se deseje tocar, bem como que se esteja atento as melodias escritas em cifras
pelo compositor, necessarias a uma realizacao adequada (ZIMMERMAN, 18--, p. 7). Além
disso, a maneira como Zimmerman exemplifica realizagdes se assemelha muito ao que se
entende por uma adequada realizagdo de partimenti (Fig. 4.6).

No século XX muitos musicos ¢ musicologos acreditavam que o estudo do baixo
continuo representasse meramente uma tarefa do acompanhador, sem que isso trouxesse
implicagdes tedrico-praticas para o ato composicional. Seu aprendizado seria, nessa visao,
objetivamente a leitura de cifras e sua execu¢do. Entretanto, ndo tardou para que aqueles que
se debrucaram atentamente a essa pratica percebessem — as vezes intuitivamente — que o
ensino do baixo continuo era, em realidade, o fundamento do ensino composicional no século
XVIII, muito embora manuais de continuo nem sempre deixem isso claro — ja que boa parte
deles era destinada a amadores. A evidéncia de que em Népoles partimento e continuo eram
aprendidos ao mesmo tempo (talvez nem se devesse utilizar duas palavras distintas) embasa,
assim, tal percepcao, ja que as fontes napolitanas esclarecem com precisdo como aprendizado
do partimento dotava o aluno de habilidades de extemporizacao da realizagao de um baixo em
multiplas maneiras, bem como o conduzia ao aprendizado do contraponto escrito e da

composi¢ao.

8 "En terminant, je recommande d’accompagner a trois parties, afin d’éviter les notes douteuses et inutiles, il

est rare que la quatrieme partie soit obligatoire".
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En terminant, je recommande daccompagner 3 trois parties, alin déviter
les notes doutewses et inutiles, il est rare que la quatritme partie soit obli
gatoire.

Fajouterai encore, quen accompagnant une basse chilfrée si on desire faire
entendre & Paigu certaines notes, on peut placer en haut les chiflres qui les repré-
senlent, Voir les exemples suivans:

Lento,

La basse ci-dessus presentée avec les chiffres qui Faccompagnent produit Thar

monie suivanle,

e jmT—
=T
| 6 6| o 3| s
S

Mais si UAuteur de la basse a établi au dessus un chant quil veuille faire enten-
dre & la partic supérieure, il devra chilfrer celte basse ainsi il suil.

—t8 1 3

gﬂ-:!j_ -

Figura 4.6 Pagina 7 do método de baixo continuo de Joseph Zimmerman (18--).

4.2.5. Solfeggio como partimento realizado: um exemplo de Leonardo Leo

O romano Vincenzo Fiocchi (1767-1845) foi organista da Basilica de Sao Pedro em
sua juventude, mas se estabeleceu mais tarde em Paris onde atuou como compositor de opera.
Versado na arte do acompanhamento, Fiocchi estudou com Fedele Fenaroli em Napoles e com
Giambattista Martini em Bolonha e, por essa razdo, foi um importante colaborador de
Alexander Choron (1771-1834) quando este decidiu empenhar-se na divulgagdo dos métodos
de ensino musical italianos no comeg¢o do século XIX. Fruto dessa colaboracdo ¢ a famosa
publicagdo Principes de composition des écoles d’Italie (1804), organizada por Choron e que

conta, ao final, com realizagdes de partimenti escritas por Fiocchi. Obviamente as credenciais
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da formacao de Fiocchi fazem com que esse material, mesmo sendo do comeco do século
XIX, tenha importante valor histdrico para o estudo de realizagdes “auténticas” ligadas a
tradi¢do setecentista. Dentre essas realizacdes, ha baixos de diversos maestri italianos e
algumas sdo escritas em forma de disposi¢oes a trés vozes. Outras porém, sdo escritas a duas
vozes, como se V€ no exemplo a seguir:

' EXERCICES .

Larghc‘t}in . N

Larghettn

; ,A‘I'I'T"cnn brio o

st B o . W

312 -

Figura 4.7. Realizacdo de trés partimenti de Fenaroli, por Vincenzo Fiocchi (CHORON, 1804, p. 104)
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Essas realizagdes se aproximam muito mais do solfeggio e do bel canto’® do que de
uma textura tecladistica (embora muitas vezes essa Ultima tenha tomado emprestado
elementos do canto). Isso revela, portanto, uma forma de explorar partimenti que prioriza a
criacdo de linhas melddicas vocais solistas, tipica do estilo teatral da épera napolitana. Além
disso, esse tipo de realizacdo revela uma relacdo direta entre as disciplinas de solfeggio e
partimento, sendo que a primeira nutre a pratica da segunda com memorias melddicas e,
portanto, ¢ uma fonte importante de estudo para o partimentista.

Tal constatagdao permite-nos indagar: estariamos enganados ao afirmar que ha escassas
fontes de realizagdes auténticas de partimento do século XVIII? Nao seria toda pagina de
solfeggio um modelo por exceléncia para uma realizacdo? Toda melodia tem um baixo
implicito, mas o baixo, embora tenha véarias linhas melddicas implicitas, diz pouco sobre o
carater de muitos solfeggi. Com excecao de partimenti fugados, pode-se dizer, assim, que 0s
baixos de partimenti tem pouco a oferecer para a realizacdo melddica no estilo cantabile,
sendo que as regras de realizagdo de partimenti contribuem menos ainda para isso. E por essa
razao que, ao se observar isoladamente o baixo retirado de um solfeggio de Leonardo Leo
(Fig. 4.7), ¢ possivel imaginar que se esta diante de um partimento nao cifrado. Seguindo
exclusivamente as regras de Furno ou Fenaroli, por exemplo, ¢ facil deduzir a cifragem e
realizar em uma textura de acordes (Fig 4.8). Entretanto, essa realiza¢do pouco se assemelha
ao verdadeiro solfeggio, ou ao estilo de realizagdo de Fiocchi. Alguém poderia argumentar
que se aproxima da realizacdo de um acompanhamento em baixo continuo em sentido
moderno do termo. Tal afirmagdo, apesar de apropriada, também nao ¢ totalmente verdade, ja
que o trabalho do continuista ao acompanhar cantores e instrumentistaass nao se limita a
realizacdo harmonica, sendo que outros elementos de sua pratica também faziam parte do
dominio da tradigdo oral: afinal, tais acordes deveriam ser arpejados ou tocados em bloco?
Sempre da mesma maneira? E sobre as notas repetidas, quando o acompanhamento deveria
ser rearticulado? Tudo isso sem dizer que hé indicios de que, mesmo na realizagdo de um
acompanhamento de baixo continuo, muitas vezes a textura a trés vozes fosse priorizada (tal
como discutido no subcapitulo anterior).

A resposta para todas essas questdes ¢ dificil de ser fornecida, ja que a realizacao de
baixos sempre foi dominio da pratica e da tradi¢do oral. Ainda assim, alguém que tenha
estudado algumas dessas fontes primarias e conhega, por exemplo, os exemplos de Fiocchi,

pode tentar fazer uma realizagdo vocal do “partimento de Leo” ao invés de apenas realiza-lo

19 Sobre a relagdo entre a pratica do solfeggio e o bel canto, cf. Baragwanath (2011, p. 350).
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com acordes. Um primeiro passo seria observar isoladamente possiveis linhas melddicas, e
ndo seria dificil chegar a uma realizag¢do similar aquela exemplificada na Figura 4.9.

O segundo passo seria adicionar diminuigdes — e aqui reside o grande problema: como
saber que diminui¢des usar? O baixo pouco ajuda a dar sinais de como fazer isso. E certo que
alguém poderia tentar usar ritmos complementares e diminuir um pouco, de acordo com seu
proprio gosto, tentando encontrar um equilibrio em toda a pega, e possivelmente chegaria a
um resultado equivalente ao exemplificado na Figura 4.10. Entretanto, como se vé, essa
realizacao nao chega nem perto do refinamento melddico do solfeggio original (Fig. 4.11).
Isso acontece porque apenas observando o baixo e conhecendo regras de partimenti, €
impossivel saber o que um bom compositor do século XVIII poderia escrever ou improvisar
sobre ele. O segredo para se desenvolver fluéncia no estilo estd na pratica do solfeggio

anteriormente ao estudo do partimento, como era feito nos antigos conservatorios.
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Figura 4.8 — “Partimento” extraido de um solfeggio de Leonardo Leo.
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Figura 4.9 — Possivel realizag@o por acordes do partimento extraido de um solfeggio de Leonardo Leo,
Figura 4.10 — Possivel realizagdo a duas vozes do partimento extraido de um solfeggio de Leonardo Leo.
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Figura 4.11 — Possivel refinamento com diminui¢des da realiza¢do a duas vozes, de um partimento extraido de

um solfeggio de Leonardo Leo.
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Figura 4.12 — Transcrig¢@o dos compassos 1-10 do Solfeggio em Si bemol maior “cantabile” de Leonardo Leo
(I-Nc 34.2.6/2, fol. 39v) com provavel solmizagdo anotada. Note-se que a "realizacdo do partimento” € refinada
e ndo implicita pelo baixo.

4.3 Analises, comentarios e realizacoes dos 10 Partimenti de Furno

Talvez a principal qualidade das regras de Furno seja que cada partimento exemplifica
concisa e precisamente cada regra que tenha sido exposta. Dessa forma, os dois primeiros
partimenti requerem exclusivamente a capacidade de aplicar a regra das cordas do tom, sendo
que o primeiro ¢ no modo maior e o segundo no modo menor. Para isso, 0 executante precisa
ser capaz de observar os baixos — nao cifrados — e discernir a qual grau da escala cada uma de

suas notas deve ser associada. Ao se fazer isso — e observar de onde e/ou para onde cada nota
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se encaminha — € possivel aplicar o acompanhamento prescrito pela regra das cordas do tom

(Figs. 4.12 ¢ 4.13).
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Figura 4.13a. Partimento n. 1 com identificagdo dos graus da escala ¢ cifragem resumida do acompanhamento
correspondente a regra das cordas do tom.
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Figura 4.13b — Partimento n. 2 com identificacdo dos graus da escala e cifragem resumida do acompanhamento
correspondente a regra das cordas do tom.

Em relacdo ao estilo e/ou nimero de vozes da realiza¢do, Furno ndo especifica com
clareza como os partimenti deveriam ser tocados. Apesar disso, a leitura da regra das cordas
do tom da a sensacao de que ali se estaria enfatizando o carater vertical e harmdnico, e que,

. . . . . 20 .
possivelmente, nos partimenti deveriam ser tocados tais acordes em bloco””. Assim, uma

aplicacdo “copia e cola” dos acordes prescritos por Furno resultaria na realizacao a seguir:

20 Engana-se aquele que, nos dias de hoje, entender que isso seria uma priorizagio da realizagdo a quatro vozes e,
portanto, um contra-argumento a prevaléncia da disposigdo a trés vozes defendida ao longo do presente capitulo.
Isso porque, se assumirmos as cifras de Furno como o conjunto total de notas a serem tocadas, alguns acordes
deveriam ter trés, outros quatro, ¢ até mesmo cinco vozes. Por essa razdo ha de se ter cuidado para ndo associar a
ideia de acorde cheio e bloco sonoro com a disposi¢ao de acordes a quatro vozes que a tradicdo de harmonia
moderna cristalizou como padrao.
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Figura 4.14 — Realizagdo verticalizada em acordes do primeiro partimento de Giovanni Furno.

Essa realizacdo (Fig. 4.14) certamente ¢ frutifera para se habituar com as “formas de
mao” comuns no acompanhamento em baixo continuo. Além disso, se praticada de fato
extempore ¢ transpondo para diversos tons, o aluno pode desenvolver uma sensibilidade
harmdnica 1til para a pratica da musica tonal. Entretanto, essa maneira de se realizar ndo ¢€ tao
interessante se comparada as possibilidades que vimos anteriormente no subcapitulo 4.2 (e nem
corresponde as evidéncias historicas de realizacdo de partimenti).

Ser4 que Furno limitaria o aluno apenas a realizagdo em acordes? Possivelmente sim,
embora improvavel, ja que suas regras foram publicadas num periodo em que a "época de ouro"
dos conservatorios de Napoles ja tinha acabado e a qualidade de boa parte dos alunos nao era
tao alta. Por essa razdo, ¢ plausivel pensar que suas regras fossem destinadas aqueles estudantes
que ndo conseguiam comecar a aprender acompanhamento com aqueles partimenti de autores
como Cotumacci ou Fenaroli?!. Além disso, o aprendizado da execucdo vertical era suficiente
para o aprendizado da realizagdo de acompanhamentos de baixo continuo. Apesar disso, ¢
improvavel e dificil de acreditar que Furno nao iria além com discipulos mais talentosos, ja
que, apesar da aparente simplicidade de seus partimenti, ¢ possivel encontrar caminhos para
desenvolver uma realizacdo mais refinada a duas ou trés vozes e, deve-se lembrar, o
aprendizado da numérica tinha como objetivo desenvolver as habilidades bésicas para a
composi¢do. Ademais, deve-se notar que, para o musico moderno, a simplicidade de seus
baixos possibilita a utilizagdo do material de uma maneira muito mais livre e aberta a

criatividade do que aqueles partimenti cujas realizacdes sdo mais implicitas e fechadas.

21 Vale ressaltar que o ensino do partimento nio comegava a posteriori do aprendizado mecanico do teclado. Isso
fica claro nas regras do proprio Furno, quando o autor explica a morfologia do teclado e onde se localizada cada
nota.
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A seguir, serdo apresentados, portanto, alguns caminhos e técnicas — embasados em
evidéncias historicas, mas ndo apenas — de refinamento da realizagdo, seguidos de exemplos

de realizacdes para cada um dos dez partimenti presentes nas regras de Giovanni Furno.

4.3.1. Partimento n. 1

Ha uma grande valia em estudar um partimento a partir da observagdo de cada voz
isoladamente e seu possivel trajeto mais curto. Isso pode ser feito logo apos ter-se o dominio
da harmonia, mas também pode ser interessante fazer o inverso, ou seja, praticar os caminhos
individuais de cada voz e depois combina-las em uma textura polifonica. Embora nio haja
evidéncias historica cabais dessa pratica, alguns importantes professores atuais, como Tobias
Cramm??, utilizam-se desse método para ensinar iniciantes, e o resultado tem se mostrado
aparentemente eficaz, ja que possibilita uma compreensao contrapontistica e melodica que nao
¢ tdo clara quando se inicia tocando acordes verticais € apenas depois excluindo o excesso de
vozes.

Para isso, deve-se escolher alguma das consonancias para se iniciar o estudo. O caso da
oitava ¢ particularmente interessante para o primeiro partimento de Furno, ja que revela a

esséncia de sua estrutura:

22 Em multiplas ocasides pude ver Tobias Cramm ensinando dessa maneira, ou seja, explorando o caminho mais
curto para cada voz (“lazy voice”). Um pouco dessa sua abordagem pode ser vista nessa entrevista:
<https://youtu.be/QXiMhAem1c8> Acesso em 15/06/2022.
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Figura 4.15 — Analise do Partimento n. 1 a duas vozes.

Como se vé, a “melodia” produzida por esse procedimento nada mais ¢ do que um
encadeamento de cadéncias soprano. Furno parece, portanto, explorar todos os caminhos de
baixos estruturais possiveis que sustentem o padrao melddico 1-7-1 (fa-mi-fa) - com excecao
de quando o préprio baixo é uma cadéncia soprano (compasso 6). Além disso, compreender o
partimento a partir dessa modularidade de cadéncias permite que se tenha clareza do ritmo
dessa musica, que nao ¢ subordinado a métrica. Uma das habilidades praticadas no solfeggio
era o aprendizado de técnicas de desenvolvimento melddico a partir da variagdo, sendo que
uma delas diz respeito precisamente ao ritmo. No caso de Furno, hd uma cadéncia soprano
simples que se inicia em cada um dos quatro tempos métricos. Mais do isso, ele explora o
prolongamento do padrao a partir da repeti¢do e alteragdo do acento ritmico (eventos A2, C2,
C2 e C3). Dessa forma, um fa-mi-fa (A1) se transforma em fa-mi-mi-fa (A2) e ainda em fa-fa-
mi-fa (C2).

Além disso, fica clara a forma do partimento, o qual se constitui como uma miniatura
de peca real, a qual respeita uma estrutura tripartite feita por comego, meio e fim, propria de

qualquer discurso retorico — Exordium, Medium e Finis como apresentado por Dressler (1536).
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Aqui, nomeamos essas trés partes por abertura, continua¢do e fechamento, seguindo a
nomenclatura de utilizada no ambito da schema theory que utiliza os termos opening gambit,
continuation e closing gambit (GJERDINGEN, 2007)%.

A observagao em detalhe das trés partes revela que cada uma possui trés eventos, ainda
que de proporcdo métrica diversa, sendo que a sua sistematizacdo evidencia elementos
significativos para a composi¢do. A abertura comeca com uma cadéncia evitada (Al) que
reproduz uma pontuagao fraca, ou seja, ela pede uma continuagdo. O segundo evento (B1), por
sua vez, ¢ uma cadéncia tenor, que define com mais clareza a tonalidade, mas também ¢ uma
cadéncia fraca, sendo a tonalidade confirmada, portanto, apenas com uma pontuagdo forte da
cadéncia baixo no terceiro evento (C1). Dessa forma, embora a melodia de cada evento seja
sempre igual (uma cadéncia soprano), o carater estrutural dessa pontuagdo ¢ diferente devido
a variedade do movimento do baixo. Na continuagdo, por sua vez, Furno langa mao de um
schema, o prinner®?. No primeiro evento (A2), na verdade, pode-se dizer que ocorre um falso
prinner, ja que ¢ o baixo que carrega as silabas la-sol-fa-mi, ou 6-5-4-3, as quais em um prinner
real costumam estar na voz superior. Isso faz com que ocorra uma cadéncia alto, “evitada”,
assim como o evento Al da exposi¢do. O segundo evento (B2), por sua vez, ¢ idéntico aquele
da exposicao (B1), ou seja, uma cadéncia tenor. Ja o terceiro evento (C2) € um prinner real, fa-
mi-re-do ou 4-3-2-1, e fazendo uma cadéncia tenor perfeita. Tal semelhanca entre a exposi¢ao
e o desenvolvimento ndo ¢ trivial, € mostra como mesmo em um partimento tdo simples, o
aluno ja aprendia implicitamente os principios basicos da variacdo e construgdo sintatica de
uma composi¢do. Por fim, no fechamento também ha trés eventos, sendo o primeiro (Cl) a
propria cadéncia soprano, enquanto o segundo e o terceiro (C2 e C3) formam em conjunto um
tipo de cadenza lunga. Para isso utiliza-se um inganno (C2) como meio de prolongar a cadéncia
final, bem como expande-se o ritmo da ultima cadéncia baixo, a qual pontua definitivamente o
fim do partimento. Uma pega curta e simples, mas concisa e eficaz retoricamente.

Apoés essa andlise, fica evidente que o partimento ¢ um encadeamento de padrdes
cadenciais e, por isso, de pontuagdo. Desta forma, um jeito simples, mas eficaz, de se criar uma
melodia menos repetitiva seria substituir algumas das cadéncias sopranos por outras cadéncias
vocais. Isso possibilitaria, inclusive, produzir uma maior linearidade, unindo coerentemente os

varios eventos (Fig 4.16a). Obviamente, para obter-se uma clareza e manejo das cadéncias

> Mais adiante, veremos que faz sentido chamar a abertura por constatagdo inicial, ou simplesmente cadéncia.

24 Caracterizado por Gjerdingen (2007, cap. 3), o Prinner era frequentemente usado como resposta a uma frase de
abertura, sendo extremamente comum no repertorio setecentista. Ele caracteriza-se genericamente por quatro
eventos em que o baixo desce 4-3-2-[5]-1, enquanto a melodia caminha tergas paralelas fazendo 6-5-4-3.
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vocais, € necessario que se tenha alguma experiéncia com o solfeggio (fato que certamente era
comum entre os alunos de Furno, mas que nio o ¢ para a maioria dos musicos modernos que
comecam a estudar partimento). Imaginando que se trate do trabalho de um aluno fluente no
canto como aqueles dos conservatérios napolitanos, uma realizagdo correta, mas austera em
diminui¢des, certamente seria alvo de um refinamento conduzido pelo professor. H4 muitas
maneiras de fazer isso: historicamente ¢ factivel que um aluno fosse capaz de improvisar
dezenas de variagdes de diminui¢des para a realizacdo apresentada na figura 4.16a, e
provavelmente utilizaria os artificios de ornamentagio melddica proprios do solfeggio®, como
o Amen, a Appogiatura e notas de passagem. A figura 4.16b representa, portanto, uma dentre
as infinitas possibilidades de refinamento dessa realizagao.

Para aqueles poucos habituados a esses termos, uma rapida explicagdo: duas das mais
basicas técnicas de ornamentagao de notas estruturais de uma melodia sdo o Amen ¢ a
Appogiatura. Imagine que determinada melodia possui uma nota /d como estrutural em um
tempo forte (Fig. 4.17a). Se ela for ornamentada utilizando-se a técnica da Appogiatura, no
tempo forte serd tocada outra nota para entdo, no tempo fraco, tocar-se o la (Fig. 4.17b e Fig
4.17¢c). Se, por outro lado, a nota estrutural permanecer no tempo forte para, em seguida,
mover-se a outra nota, entdo tal técnica ¢ chamada de Amen (Fig. 4.171, 4.17g e 4.17h). Ha
ainda um tipo de Appogiatura muito apreciado que é o accento, caracterizado por um
movimento de terca ascendente (Fig. 4.17d). Além disso, ¢ chamado de inganno quando a
ornamentacao toca as notas de mesmo nome nos dois hexacordes proprios do tom em que se
estiver (Fig. 4.171). Por exemplo, em d6 maior, uma Amen que tocar as notas La e Mi (A e E)
serd solmizada como Ld e Ld, ja que a nota Ld (A) no hexacorde de D6 (C.solfaut) ¢ solmizada
)26

da mesma forma que o nota Mi (E) no hexacorde de Sol (G.solreut)”®, o que caracterizaria

COmo um inganno.

25 Sobre os esquemas de ornamentacio do solfeggio, cf. Baragwanath (2020).

26 Como se vé, qualquer explicagio sobre solmizacio utilizando-se a nomenclatura latina para as notas musicais
(sete silabas com do fixo) se torna uma bagunca. Por isso ¢ 1til utilizar as letras (A, B, C, D, E, F e G), como se
fazia no passado. Isso possibilita diferenciar com mais clareza o que € nota do que ¢ silaba de solmizagdo.
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Fig. 4.17 — Exemplos de ornamentos basicos do solfeggio.

Uma outra boa forma de desenvolver uma realizacao mais melodica a duas vozes ¢é

repetir o procedimento de analisar o caminho “mais curto” de uma voz isoladamente,
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comecando pelas outras consonancias (a quinta ou a terca) do acorde inicial. Ao se fazer isso
muitas escolhas comegam a aparecer como cruzamentos de uma estrada em que se deve decidir
por onde ir. Adicionando-se diminuigdes € possivel transitar facilmente entre as diferentes
linhas melodicas derivadas de cada consonancia inicial. Além disso, a observagao atenta dessas
diferentes possibilidades melddicas auxilia a realizagdo a trés vozes, que pode ser feita tocando-

se, a0 mesmo tempo, duas dessas linhas.

4.3.2 Partimento n. 2

Anteriormente discutimos a possibilidade de realizar partimenti a trés ou mesmo duas
vozes e foi afirmado que, provavelmente, esse tipo de realizacdo era a meta dos estudantes. As
grandes questdes que permanecem tém relagdo com: (1) a maneira de adquirir tal habilidade, e
(2) como iniciar o aprendizado de um partimento a fim de refinar sua realizagdao. A abordagem
didatica, no entanto, ndo parece ter sido Unica. Ela certamente variou, ndo apenas ao longo do
tempo, mas também concomitantemente dentro da mesma cidade, de acordo com o estilo e
método de cada professor. Ainda assim, atualmente ha quem siga a ideia rigida e metddica de
que o aprendizado de um partimento ocorreria em etapas progressivas, comecando por uma
realizacdo harmonica em acordes para posteriormente refind-la. Exemplo disso ¢ apresentado
por Gjerdingen?’ em um video instrucional, no qual elenca a realiza¢io de um partimento em
5 etapas: 1) acordes consonantes, 2) acréscimo de suspensdes, 3) acréscimo de notas de
passagem, 4) acréscimo de imitagdo?® e 5) artistica (mastery). Essa ordenagio do processo de
realizacao em “multi-camadas” expande e remete aquela prescrita por Fedele Fenaroli (e,
também, por seu aluno Emanuelle Guarnaccia®®), a qual representa, certamente, a pratica
comum do partimento e do ensino da harmonia no século XIX, especialmente na Franga.

Apesar de ter nascido no século XVIII, Furno viveu mais de oito décadas e escreveu
suas regras no comeco do século XIX e faz parte da mesma tradicao pedagogica de Fedele
Fenaroli. Dessa forma, as regras de ambos maestri possuem semelhancas na maneira de
apresentar o que chamamos de regra da oitava. Nos dois casos, ¢ nesse acompanhamento da
escala, que era aprendido logo no inicio, em que fica mais explicito o uso verticalizado da

harmonia, ja que eles escrevem uma grande quantidade de cifras, deixando implicito, assim,

27 O video pode ser visto em < https://youtu.be/WIhxGSZg308 > Acesso em 14/06/2022.

28 £ bom frisar que apesar dessa organizagdo a evidéncias de que a imitagdo fosse exploradas desde as primeiras
etapas do aprendizado do accompagnamento. Muitos movimentos do baixo comportam imitagdes entre as vozes
superiores, e mesmo partimenti simples fugados sdo encontrados logo no inicio de coleg¢des de alguns autores.

29 Fenaroli sugere que os partimenti de seu primeiro livro deveriam ser tocados primeiramente com as
consonancias simples e, em seguida, com as dissonancias. Enquanto Guarnaccia adiciona uma terceira etapa que
€ o uso de imitagdo. (SANGUINETTI, 2012, p. 168).
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que o acompanhamento deveria ser estudado com acordes cheios. E importante notar que esse
tipo de cifragem ndo costuma aparecer em fontes napolitanas da primeira metade do século
XVIII, fato que possibilita questionar se o ensino de tal regra sempre foi feito de tal maneira
verticalizada. O que vem ao caso, porém, ¢ que a abordagem de Furno localiza-se nessa pratica
tardia®® e, portanto, faz sentido examina-la sob o viés das varias camadas de realizacio.
Assim como o Partimento n. 1, o segundo Partimento possui claras pontuagdes
fraseoldgicas, as quais permitem estuda-lo em partes (Fig 4.18). Dessa forma o refinamento da
realizacdao aqui apresentado sera um pouco diferente daquele feito para o partimento em Sol
maior, pois serdo enfatizadas técnicas que visam transformar a realizagdo em acordes cheios,

diretamente, em uma textura a trés vozes.

Abertura
DB o e | I 2 S I B
| T f ' ! I | i T Jr‘ !
Conclusao
6 ~
ey - - :
e R e s e e e |
I L E—— I — ] I — R -
inganno+CAP “Coda” cadencial

Fig 4.18 — Analise formal do partimento n. 2.

O partimento ¢ aberto por um caminhar entre os graus 1-3-2-1-7-1-4-5-1, de modo que
a alternancia entre acordes de tonica e dominante € claro. Entretanto, € novamente com uma
cadéncia baixo (4-5-1) que Furno pontua seu tema inicial. Tao logo se inicia o refinamento da
realizacdo (Fig. 4.19a), para transforma-la em uma textura a trés vozes, surge naturalmente
uma questdao: ¢ mesmo necessario seguir a sugestao da posi¢ao de cada tonalidade prescrita por
Furno? A alternancia entre os graus 1 e 3 no baixo convida a melodia a se mover, possivelmente
em relacdo cruzada (movendo-se de 3 para 1), pois, de outro modo, a realizacdo tende a se
tornar mondtona. Isso refor¢a o argumento de que a prescri¢do das posigdes so se aplica a
alunos realmente iniciantes, os quais ainda estao aprendendo a encontrar as notas no teclado e,
por isso, a limitagcdo das posicdes pode ser didatica. Em outros casos se torna excessivamente

limitante.

30 E tardio ndo apenas o uso de cifragem cheia, mas também a preponderancia da regra como papel central e
inicial no ensino do partimento.
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A figura 4.19b mostra uma realizacdo a trés vozes apenas com as “‘consonancias
simples”. Observe-se que, nela, a condugao de vozes ¢ parcimoniosa e o acorde de 6/5 sobre o
quarto grau tem a conducdo de vozes tradicional — que prepara a sétima formada entre as vozes
superiores. Entretanto, por mais didatico que o contraponto do caminho “mais curto” possa ser,
a musica real também ¢ feita com saltos e, por essa razao, esta exemplificado na Figura 4.19¢
uma possibilidade diferente para a cadéncia baixo, de modo que o tradicional acorde de 6/5
sobre 4 ¢ apenas um acorde de 6/3. Ao adicionar diminui¢des, por sua vez, ¢ muito idiomatico
que a sexta e a quinta sejam horizontalizadas, como representado na Figura 4.19e. A segunda
etapa de realizacdo, seguindo a metodologia das camadas seria adicionar dissonancias, mas ¢
improvavel que Furno ja pretendesse introduzir preparacdes e resolugdes nesse partimento, ja
que elas sO seriam aprendidas mais tarde. Ainda assim, a figura 4.19d exemplifica uma
dissonancia de sétima tipica da cadéncia soprano. Ainda nessa figura, ha em destaque a
possibilidade de dobrar a terga sobre o primeiro grau, possibilitando uma maior independéncia
e variedade da conducdo melddica das vozes superiores.

Por fim, a figura 4.19e mostra como, ao adicionar diminuigdes, ja& em um partimento
simples como esse, ¢ possivel criar pequenas imitagdes, que fazem com que a realizagao
comece a parecer musica escrita. E digna de nota a possibilidade facil e idiomatica de, sobre o
quarto e quinto graus de uma cadéncia baixo, tocar-se uma imita¢do horizontalizando os
intervalos de sexta e quinta e, em seguida, oitava e sétima (a apreciada passata della settima).

Além disso, a pausa inicial em uma das vozes reforca o carater polifonico (Fig. 4.19¢).
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Na segunda parte, assim como no primeiro partimento, ¢ explorado o Prinner. Na
primeira camada de realizacdo, por bloco de acordes, esta em destaque um acorde em que a
terca ¢ dobrada (Fig. 4.20a). Essa escolha se deve porque, se as cifras de Furno para a regra das
cordas do tom fossem seguidas a risca, incorrer-se-ia em oitavas paralelas entre o baixo ¢ a
soprano, quando realizado em segunda posicao (aquela prescrita para si menor). Por mais que

seja sabido que na realizacdo de continuo as proibi¢des tradicionais de contraponto muitas
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vezes ndo sdo importantes (sobretudo nesse momento de aprendizado da sonoridade
harmonica), o paralelismo entre vozes extremas provavelmente seria evitado. A solucdo pela
dobra da terca ¢ interessante nesse caso especifico para se criar uma linha descendente a partir
desse ponto.

O compasso 4, no entanto, merece uma discussao editorial. Em todas as fontes primarias
consultadas consta um duplo Fa# (Fig. 4.21a). Essa seria a primeira vez que apareceria uma
nota repetida nos partimenti, mas, no entanto, ela parece sem razdo. O que deveriamos tocar
sobre as duas notas? Apenas repetir o acorde? Mas, além de tudo, a descida do quinto grau para
o quarto obrigaria a repeti¢do, pela terceira vez, das mesmas notas no acompanhamento (Fig.
4.21a). E claro que baixos repetidos sdo excelentes oportunidades para mudanga de posi¢io
dos acordes; entretanto, como foi dito, nesse momento Furno ndo parece interessado em
praticar as diferentes possibilidades de posi¢do para uma mesma tonalidade. Além disso, em
outros partimenti em que hé repeticdo de notas, Furno o faz com a clareza de demonstrar que
o acompanhamento pode ser diferente em cada uma delas (exemplo disso ocorre no Partimento
n. 3, cf. Fig. 4.27). Em sua edi¢do, Gjerdingen resolve essa questao alterando o primeiro Fa#
por um Sol. Consideramos que essa solugdo ¢ muito pertinente e a utilizaremos aqui também.
Como se v€, nos primeiros dois partimenti, Furno esta preocupado em mostrar uma variedade
de diferentes caminhos de baixo que cada grau pode percorrer e, ainda assim, a aplicacdo direta
da regra das cordas do tom pode ocorrer. Além disso, ao se comparar o desenvolvimento do
primeiro partimento com o segundo € possivel ver semelhangas: ambos exploram o Prinner,
ou seja, os caminhos do baixo 4-3-2-1 e 6-5-4-3. O baixo do Partimento n. 1 (c. 3-5) ¢ 1-{6-5-
4-3}-[1-2-1]-(4-3-2-1) enquanto o do Partimento n. 2 (c.3-4), com a altera¢do adotada, torna-
se 1-(4-3-2-1)-{6-5-4-3} (Fig. 4.21b). Além disso, ao se fazer a alteracdo ¢ possivel antecipar
o baixo com uma voz superior (Fig. 4.21¢) e criar uma imitagao entre as linhas superiores e o
baixo. Nesse partimento, a continua¢do contém duas partes e ¢ mais longa que a abertura (Fig.
4.21c). Essa possibilidade de realizacdo imitada colabora para uma menor fragmentagdo da
peca. A escolha de se imitar ou apenas criar um didlogo entre as vozes ¢ uma decisdo puramente

artistica e individual, existindo diversas possibilidades (Figs. 4.20 e 4.22).
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Por fim, o partimento termina com uma longa conclusao que ¢ extremamente repetitiva
e se assemelha ao partimento anterior, na medida em que ¢ feita uma cadenza lunga a partir do
inganno, contando ainda com uma pequena “coda” cadencial 1-6-4-5-1. Além disso, vale notar
que apesar do baixo variar, ha uma melodia cadencial implicita que pode ser repetida nos trés
compassos (Fig. 4.23b). Uma estratégia interessante para criar variedade nesse cendario seria
mudar em qual voz ela ¢ tocada a cada vez (Fig. 4.23c). Além disso, por ser um padrao
cadencial, ¢ possivel usar cada uma das cadéncias vocais alternadamente, em cada voz, em uma
textura polifonica, criando coesao e variacao ao mesmo tempo (Fig. 4.23d).

Como foi dito antes, as decisdes entre criar didlogos ou imitacdes entre as vozes € uma
decisdo puramente artista e individual nesse tipo de partimento e, por essa razdo, tudo o que
foi apresentado aqui constitui apenas exemplos. Nesse sentido, a figura 4.23e representa uma
outra possibilidade, em que ha uma narrativa com a utilizagdo de segmentos melodicos em uma
s0 voz, 0s quais repetem um mesmo padrdo, mas em alturas diferentes. Isso faz com que a
extrema iteragdo do trecho seja atenuada: no inganno, a melodia faz uma cadéncia soprano
forte, mas que ¢ relativizada pelo baixo que subiu a 6. Em seguida, quando o baixo faz uma
cadéncia forte (auténtica 5-1), a melodia repete o padrao de movimento anterior, mas fazendo
uma cadéncia alto, ou seja, imperfeita. Isso induz a continuidade que ¢ necessaria, j4 que o
partimento ainda tem um ultimo fragmento que ¢ uma cadéncia auténtica 1-6-4-5-1. E, dessa
vez, a melodia repete a cadéncia soprano, para que seja perfeita e a peca termine com a oitava.
Ao utilizar-se dessa estratégia de continuidade meloddica, a adigdo de uma terceira voz pode ser
contrastante em carater (Fig. 4.23f), enfatizando a monotonia e repeti¢cao do fragmento. Dessa
forma, embora ndo haja imitacdes estritas, a independéncia das vozes ¢ evidente nesse didlogo

conflitante.
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Existem outras possibilidades pontuais de harmonizagdo desse baixo; no entanto, nesse
momento ainda ndo foram comentadas as saidas de tom nem outras possibilidades de
acompanhamento da escala que ndo seja a regra das cordas do tom. Sendo pragmatico, assim,
deve-se imaginar que o partimento nao foi concebido para explorar essas outras solucoes.

Como deve ter transparecido até aqui, os dois partimenti de Furno dao conta de abarcar
todas as possibilidades de movimento do baixo que a regra das cordas do tom prescreve, sendo,
portanto, um material excelente para pratica-la. A seguir estdo transcritas duas possiveis

realizacdes a trés vozes que utilizam varias das técnicas discutidas neste capitulo.

-y
o
] -y
SR pET\ YA

Figura 4.25 — Possivel realizagio a trés vozes do partimento inteiro

4.3.3 Partimento n. 3
O terceiro partimento ¢ bastante direto e eficaz ao que se propde: exemplificar onde as

trés cadéncias podem ser aplicadas. Isso faz com que o partimento em questdo talvez seja o
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menos interessante musicalmente de toda a colegdo, e, por essa razdo, ¢ pouco provavel que se
gastasse muito tempo explorando diversas solucdes polifonicas.

Nas regras, Furno afirma que a cadéncia ¢ definida pelo movimento 1-5-1, sendo que
se se quiser tocar mais notas entre 1 e 5, isso seria “arbitrario”. Essa ¢ exatamente a sensacao
que se tem ao tocar esse partimento. Nao parece haver grandes motivacdes artisticas na escolha
das notas que estdo entre as cadéncias, e elas sdo harmonizadas exclusivamente seguindo as
prescri¢des da regra das cordas dos tom. Nesse quesito, um ponto que exige maior atencao € o
compasso 9, no qual ha uma repeticao do sexto grau. Essa repeti¢cao ndo ¢ a toa, e ressalta a
importincia de ndo menosprezar as diferenciagdes entre a regra das cordas do tom e a regle de
["octave de Campion, ja que a primeira indica harmonizacdes diferentes para alguns graus em
determinadas ocasides. Assim, o primeiro La comporta um acorde de 5/3, enquanto o segundo
um acorde de #6/4/3 (Fig. 4.26). Ja em relacao a forma, ¢ til notar a semelhanga com os dois
partimenti anteriores: a abertura ¢ composta por cadéncia fraca (soprano) seguida de uma
cadéncia forte (baixo), que confirma a tonalidade inicial e, no caso da continuacao, reaparecem
padrdes originarios do Prinner. No caso da conclusdo, ¢ bom lembrar que no primeiro
partimento foi discutido o alargamento do tempo no momento da cadéncia final: desta vez, isso
também acontece naturalmente, ji4 que ¢ uma cadéncia dupla que fecha o partimento. E
interessante notar também que o movimento de baixo que abre o partimento reaparece ao final
(Fig. 4.26), possibilitando uma eventual reutilizagdo de material motivico. A figura 4.27

exemplifica uma realizacdo austera, mas adequada, do partimento.
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Figura 4.26 — Analise do partimento n.3. As cifras estdo colocadas onde ocorrem as cadéncias exemplificadas

pelo partimento.
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Figura 4.27 — Possivel realizagdo a trés vozes do partimento n.3 de Giovanni Furno.

4.3.4. Partimento n. 4

O quarto partimento de Furno tem como objetivo a aplicagdo da regra das saidas de
tom (cf. Capitulo 3). Da mesma maneira que os trés partimenti anteriores, ¢ novamente muito
importante conseguir identificar a qual grau da escala cada nota do baixo ¢ associada, mas
dessa vez com a aten¢do de encontrar os momentos exatos em que as escalas sdo trocadas.
Como pode ser visto (Fig. 4.28), no partimento aparecem trés das quatro saidas de tom
explicadas por Furno — a inica exce¢ao ¢ aquela que “desce por tom”, ou seja, que corresponde
a cadéncia tenor. Além disso, ¢ interessante como algumas das saidas ndo duram mais do que
a propria cadéncia, revelando que a propria ideia de modulacdo na musica galante nao
corresponde tdo bem ao que entendemos atualmente. Essa fugacidade de tonalidades que
perpassa o partimento exige uma real concentragdo do partimentista, para que se tenha
consciéncia da escala em que se esta.

A seguir encontram-se uma realizagdo verticalizada em acordes, e, em seguida, outra
mais refinada a trés vozes. Nessa ultima, vale notar que varias estratégias mencionadas

anteriormente e encontradas em intavolature foram utilizadas, como imitacdes entre as vozes
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superiores, tercas paralelas entre o baixo e uma voz superior, tercas paralelas entre as vozes
superiores e uso de dissonancia (suspensao). Vale observar, também, a possibilidade de uso da
sexta aumentada sobre o sexto grau menor descendente. Embora nio descrita nas regras de
partimento de Furno, ela era amplamente utilizada em Napoles, podendo ocorrer diretamente
na modula¢do via sexto grau para um tom menor (Fig. 4.29, c. 7), ou como um cromatismo

melddico (Fig. 4.29, ¢.10).
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) [ | | I I | [ | [ ] [ T [ | |
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DéM:@ Sim:@ @
SolM: (D (© “Sobetom”  REM: (4) (5
“Sobe semi-tom” “Sobe tom”
- Cadéncia Final
I
S e I [ R [
bograsiies T S EPCTIEPAPY
wl 7
L b Tz
¢ 4 6 6 6 $ 6 6 6
i 3|6 3 5 |3 4 5 5 6|3
; | . R T e T e
wm 4%—? e 1 | i o = =
o m—— e g e # “
— — ‘ ‘ | - | ‘ |
0 S0l M: D) @ DoM:G) (D)
*Sobe semi-fom” “Sobe semi-tom”
Lim® ® Rém:(®) &

“ . 7
“Desce semi-tom” Desce semi-tom

Figura 4.28 — Analise e realizacdo verticalizada do Partimento n. 4, de Giovanni Furno.
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superiores.

4.3.5 Partimento n. S

O partimento n. 5, assim como o quarto, foi composto para se praticar as saidas de tom.
Ap0s a abertura de dois compassos que define a tonalidade inicial (F4 maior) encadeiam-se as
diversas modulagdes que seguem até o final da pega, quando é concluida com uma cadéncia
convergente (4-#4-5-1) e uma cadéncia dupla.

Do ponto de vista do tipo de saidas de som utilizadas, estdo presentes as quatro
ensinadas por Furno (7-1, 4-5, 6-5, 2-1) além de uma possibilidade extra que remete a cadéncia
alto (5-4-3). A utilizagdo desse ultimo padrao ocorre com o uso de colcheias, as quais aparecem
justamente pela primeira vez na coletanea de partimenti. O uso da colcheia ndo ¢ a toa, ja que
nesse tipo de saida de tom o acompanhamento tocado sobre 5 permanece quando o baixo se
move por 4 (como na regra da oitava), sendo possivel, portanto, que a quarta de tom seja apenas
uma nota de passagem e ndo, propriamente, estrutural.

A constatacdo de que as saidas de tom nao representam necessariamente verdadeiras
modulagdes, mas podem ser pontuais, revela-se ainda mais verdadeira nesse partimento. O
compasso 20, por exemplo, passa por D6 maior por ndo mais do que duas notas, as proprias da
terminagdo por semitom ascendente (cadéncia soprano 7-1). E, além disso, a ultima nota ja se
transforma em 5 da nova modulagdo para F4 maior (Fig. 4.30, c. 20). Esse fato possibilita

refletir, inclusive, sobre o padrao de cadéncia convergente, ja que embora ndo possa ser
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chamada de modulagdo — pois ¢ apenas uma alteragdo cromatica em dire¢do ao quinto grau —
o acompanhamento dessa nota alterada ¢ aquele referente a saida de tom que sobe pelo semi-
tom 7-13!,

Uma outra “novidade” do partimento sdo as varias repeticdes de notas. O que fazer
nesses casos ¢ uma questdo sem uma resposta correta. Muitas vezes esses momentos sao ideais
para mudangas de posi¢do. Por outro lado, quando a nota repetida ¢ a quarta do tom (como no
compasso 2), pode-se alternar acordes de 5/3 com acordes 6/5. Essa possibilidade, porém,
remete a sequéncia 5-6, a qual ainda nao foi ensinada.

Também sdo dignos de nota alguns detalhes revelados por uma observagao atenta dos
varios padroes: a frase em mi menor (Fig. 4.30, c. 6-7) ¢ idéntica a abertura do partimento n.
2, por exemplo. Isso possibilita inferirmos que, paulatinamente, Furno procurava mostrar que
a composi¢ao, ao fim e ao cabo, ¢ um encadeamento de modulos padronizados. Desse modo,
alguém que tenha praticado transpor e variar a realizacdo do partimento n. 2 conseguira realizar
esse trecho do partimento n. 5 sem nenhuma dificuldade, possibilitando deduzir que a pratica
a transposicao fosse estimulada desde o inicio dos estudos de partimento.

A seguir estd o baixo do partimento analisado, bem como uma possivel realizacao a
trés vozes. Note-se o emprego de varias técnicas de realizacdo descritas anteriormente, como
o uso de tercas e sextas paralelas, imitagdes e suspensdes. Deve-se ponderar, porém, quanto a
utilizagdo de dissonancias de sétima e nona (Fig. 4.31, ¢ 21), que ndo hé indicios em suas fontes
de que Furno, nesse momento, ja tivesse introduzido o uso dessas dissonancias. Todavia, ¢
possivel que os partimenti fossem revisitados e mais bem realizados ao longo da formagao do
estudante. Ja o constante emprego da quarta na cadéncia composta ¢ evidente (Fig. 4.31, c. 2,

11,15, 17, 19 ¢ 22).

31 Por essa razdo é comum que a cadéncia convergente promova o que se chama atualmente por semicadéncia, ja
que o acorde formado sobre quarto grau elevado (ou 7 na nova escala) é o que se chama na harmonia funcional
de dominante secundaria.
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Figura 4.31 Possivel realizagdo a trés vozes do Partimento n. 5, de Giovanni Furno, utilizando técnicas vistas anteriormente,
tais como suspensodes, ter¢as e sextas paralelas e imitagdes.

4.3.6 Partimento n. 6

O sexto partimento € o primeiro a apresentar um verdadeiro moto del basso, que ¢ a

sequéncia que desce terca e sobe segunda. Assim, o partimento possui dois momentos em que
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ela ocorre, enquanto todo o resto pode ser acompanhado de acordo com a regra das cordas do
tom. O acompanhamento prescrito para essa sequéncia possui duas possibilidades: a alternancia
de acordes de 6/5 e 5/3 ou de acordes de nona e 5/3, sendo que ambas correspondem a cadeia
de segundas/sétimas nas vozes superiores, conforme visto no Capitulo 3.

Do ponto de vista formal, o partimento apresenta algumas novidades em relacdo aos
anteriores. Dessa vez o modelo tripartite (abertura + continuagdo + conclusdo) é um pouco
mais desenvolvido. A abertura pode ser dividida em duas partes: uma inicial no tom de Sol
maior e outra em seguida na dominante (R¢é maior). Cada uma dessas partes ¢ ainda divisivel
em duas, possuindo uma cadéncia + sequéncia. O uso do termo cadéncia aqui se da para evitar
outros termos que carreguem conotagdes posteriores. Como deve ter transparecido pela analise
dos partimenti anteriores, as pecas de Furno sempre apresentam na abertura uma curta
“constatacdo inicial”*? de dois compassos, que ¢ feita por um caminhar por alguns graus da
escala e terminando com uma definicao clara da tonalidade por uma cadéncia baixo forte. No
caso desse partimento, essa cadéncia/constatagdo ¢ feita pelo baixo 1-3-4-3-2-1-4-5-5-1, de
modo que seu “miolo” é construido a partir do Prinner — realizando uma cadéncia “fraca” tenor
intermedidria por essa razao — e possui, potencialmente, uma cadéncia composta ao final. Para
expandir a abertura, Furno encadeia a constatagdo inicial a uma sequéncia. Esse conjunto
cadéncia + sequéncia € o que constitui a estrutura comum de composi¢des do século XVIII e,
por isso, ¢ muito significativo que Furno ja o apresente em um partimento tdo simples. Do
ponto de vista tematico, por sua vez, o Prinner da constatacdo inicial possibilita seu
prolongamento na sequéncia “cai terca sobe segunda”, ja que o baixo dela nada mais ¢ do que
uma diminuicao do proprio Prinner (Fig 4.32, c. 3-4).

Ap6s transicdo modulante a dominante, novamente acontece o conjunto cadéncia +
sequéncia. Embora dessa vez a cadéncia seja um pouco diferente da inicial, a sequéncia ¢
idéntica, e ¢ ela que conclui a abertura.

A continuacdo, por sua vez, encadeia duas modulacdes e ¢ uma miniatura de pecas
maiores em que a continuagdo € justamente o0 momento para um “passeio’ por tonalidades mais
distantes, semelhante ao que acontece nos partimenti n. 4 ¢ n. 5. Em seguida, entretanto,
retorna-se a tonalidade original, em algo que se poderia chamar de recapitulagdo — ja que
ocorre 0 mesmo baixo da cadéncia inicial. Entretanto, essa conclusdo, que poderia terminar
logo apds a cadéncia composta, € prolongada pelo baixo ja usado nos partimentin. 1 e n. 2 que

¢ constituido por uma cadenza lunga com inganno, mas dessa vez reaparecendo a mesma

32 Uma maior discussdo sobre esses termos da abertura e suas caracteristicas encontra-se no subcapitulo 4.4.
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cadéncia convergente apreendida no partimento anterior que ¢ concatenada a uma cadéncia

dupla final (Fig 4.32).
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Figura 4.32. Anélise do Partimento n. 6, de Giovanni Furno.

Aproveitando o fato de ocorrer essa sequéncia no partimento, parece oportuno
introduzir o conceito de melodia composta e exemplificar como ela pode ser util para criar uma
realizacdo interessante a duas vozes, sendo ferramenta eficaz para musicos de instrumentos
melodicos que desejem aperfeigoar sua habilidade de improvisar sobre uma linha de baixo.

O termo melodia composta (compound melodic line) provavelmente nao ¢ encontrado

em fontes historicas, e salvo engano, foi utilizado pela primeira vez no livro Counterpoint
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(1947, p. 23), de Walter Piston®’, tendo o termo Ausfaltung como analogo na teoria
schenkeriana. Entretanto, essa técnica certamente era apreendida conscientemente, mesmo que
sem uma nomenclatura especifica. A melodia composta consiste na criagdo de uma tnica linha
melodica a partir da mescla de outras duas linhas polifonicas originarias de uma disposi¢ado a
trés vozes. Objetivamente: € possivel transformar uma realizagao a trés vozes de um partimento
em uma realizagdo melodica a duas vozes. Nao ¢ em toda situagdo que a melodia composta
funciona perfeitamente bem, mas em sequéncias e cadéncias ela costuma ser de grande valia.
Usando como exemplo a sequéncia cai “terca sobe segunda” que ocorre nos compassos 3 ¢ 4
do sexto partimento de Furno, pode-se criar a seguinte realizacdo utilizando os acordes de 6/5

prescritos nas regras:

) & | | |
e — e
A4 & | |
o/ F —— &

[4) [4) 6

5 5 5

| -
: | | : A‘F‘Tﬁ? u} — r P
s ‘ ‘ | ‘ | | | e
I

Figura 4.33 — Realizagdo da sequéncia "cai terca sobe segunda” (c. 1-3 do partimento n.6 de Giovanni Furno).

Essa realizagdo pode ser facilmente transformada em disposi¢@o a duas vozes aplicando
a técnica mais fundamental da melodia composta, conhecida pelo nome de bariolage, devido
a técnica de mesmo nome de instrumentos de arco. Ela consiste, portanto, na alternancia
repetitiva entre as duas notas que compdem a realizagdo vertical (Fig. 4.34a e Fig. 4.34b). A
bariolage permite que se comece o movimento por qualquer uma das duas notas, assim uma
maneira facil de evitar a monotonia dessa textura em uma composi¢do ¢ usar as duas
possibilidades: ora comeg¢ando pela nota de baixo, ora comegando pela de cima.

A versatilidade dessa textura permite que ela seja expandida para outras versdes mais
decoradas. Uma delas consiste em se tocar notas vizinhas a uma das vozes (Fig 4.34c), outra ¢
feita pelo “preenchimento” de terca, tocando notas de passagem adjacentes a uma das vozes
(Fig. 4.34d). Com o dominio dessas texturas € possivel combind-las e, ao fazer isso, o resultado
assemelha-se cada vez mais a uma melodia real (Fig 4.34¢). Obviamente esse tipo de técnica
permite a inversao das vozes superiores — no caso, fazendo a cadeia de tercas e segundas, ao
invés de sextas e sétimas — proporcionando, muitas vezes, melodias bastante interessantes

como exemplificado na figura 4.34f.

33 Curiosamente Walter Piston foi aluno de Nadia Boulanger — uma das ultimas professores de composigdo a
utilizar partimenti — ¢ escreveu uma fuga para quarteto de cordas a partir de um partimento de Fedele Fenaroli, a
qual esta preservada em um manuscrito na Houghton Library de Harvard (Cf. Gjerdingen, 2007, p. 500.)
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Figura 4.34 — Construcdo de uma melodia composta a partir das varias texturas: (a) bariolage comecando pela nota inferior;
(b) bariolage comecando pela nota superior; (c) uso de notas vizinhas; (d) uso de notas de passagem para o preenchimento da
terca; (e) alternancia das texturas “c” e “d”; (f) inversdo da posic¢ao das vozes superiores ¢ criagdo de interessante linha
melodica.

O uso desse tipo de técnica melddica € ubiquo no repertdrio do século XVIII, mas se

isso nao fosse suficiente para afirma-la como estratégia para a realizagao de partimenti, ha
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ainda mais evidéncias. Para a coletinea de Partimenti Diminuiti, Francesco Durante fornece
antes de cada partimento alguns modelos (modi) de realizagdo melddica para o movimento do
baixo que aparecem na peca, frequentemente tratando-se de melodias compostas>*.

A seguir encontra-se a transcricdo de uma possivel realizagdo completa a duas vozes do
partimento, na qual foram utilizadas as técnicas da melodia composta descritas até aqui, bem
como elementos oriundos da pratica do solfeggio como o Amen, Appogiatura e Arpeggio. Ha
ainda uma redug¢do com o “esqueleto” a mais de uma voz que comporta a realizacdo para
auxiliar o leitor na compreensao de como opera a mente do partimentista ao realizar melodias
dessa natureza. Note-se como, apesar de horizontalizado, as preparagcdes da quarta nas
cadéncias compostas ocorrem plenamente. Além disso, vale destacar que o compasso 19
comportaria uma cadéncia composta; entretanto, optou-se por criar uma imitagao entre o baixo
e a melodia, sendo que nesse compasso € a primeira vez que aparecem colcheias no
partimento(as quais nada mais sdo do que diminui¢des), de modo que certamente Furno
mostraria que ndo € necessario tocar diferentes acompanhamentos em cada uma das notas que

nao sao estruturais.

34 Observe-se, por exemplo, os modelos 1 e 2 do Partimento n. 7 para uma bariolage simples, o modelo 2 do
Partimento n. 11 para uma bariolage com notas de passagem e preenchimento da terga, além do segundo modelo
do Partimento n. 19 e do quinto modelo do Partimento n. 22 para uma versdo mais complexa da textura
(“Partimenti Diminuiti” I-Nc 34.2.4).
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Figura 4.35 — Possivel realizagdo do Partimento n. 6 com uso de melodia composta. A pauta superior representa a estrutura a
trés vozes do acompanhamento.

4.3.7 Partimento n. 7

Nos estudos da improvisacdo de jazz e musica popular ¢ muito comum que se utilize
como metodologia a transcri¢do de gravacgdes de improvisos de importantes musicos, pois 1SS0
permite que se aprenda diretamente com uma fonte primaria, além de garantir que os elementos
analisados digam verdadeiramente respeito a uma improvisacdo. Isso, obviamente, ¢

impossivel de ser feito com a improvisacdo historica: ndo podemos saber realisticamente como
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Furno, Fenaroli, Bellini, Chopin, Liszt e todos os compositores/musicos da era pré-fonografica
improvisavam, nem usar suas improvisagdes como fontes de pesquisa, sobrando apenas os
vestigios escritos.

Apesar disso, hd algo que merece ser observado com maior atengdo, que ¢ a
possibilidade de analisar realiza¢des de musicos modernos que, por diversos meios, adquiriram
fluéncia na extemporizagdo e improvisagao historicas. Assim, neste subcapitulo sera analisada
uma transcri¢do de uma realizagdo improvisada e gravada do Partimento n. 7, de Furno, tocada
por Justin McKay>°. Fazendo isso serd possivel observar como um partimentista fluente utiliza
na pratica as estratégias discutidas até aqui, bem como destacar alguns elementos e solugdes
interessantes utilizadas na realizag¢ao

McKay optou pela textura a 2 vozes. A garantia do estilo idiomatico deu-se pela
familiaridade com praticas oriundas do solfeggio e seu uso como modelo, de modo que ha
ampla aplicacdo das figuras tradicionais de ornamentacdo de silabas estruturais como a
Appogiatura e o Amen. Além disso, muitas de suas figuracdes podem ser entendidas dentro dos

parametros da melodia composta, discutida no subcapitulo anterior.

“Amen” como melodia composta
Melodia composta com salto de oitava
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Figura 4.36 — Analise da realizagdo de Justin McKay da abertura do Partimento n. 7 (c.1-2) de Giovanni Furno.

35 Justin McKay tem sido um importante colega no estudo do partimento e solfeggio e gostaria de agradecé-lo
por permitir utilizar sua realizacdo nesse trabalho, a qual pode ser escutada no link a seguir:
<https://www.youtube.com/watch?v=NDUell WLCHw> Acesso 27/06/2022.
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A abertura do Partimento n. 7 € idéntica aquela do Partimento n. 4, entretanto, o uso
de interessantes diminui¢cdes na realizagdo possibilitou a criagdo de um tema original (Fig.
4.36). O objetivo desse partimento ¢ exemplificar o uso da sequéncia 7-6, derivada do
fauxbourdon (como visto no Capitulo 3), sendo, portanto, caracteristico o uso de acordes de
3/6 nos tempos fracos da sequéncia. Nesses momentos, McKay construiu uma melodia
composta (Fig. 4.37). Como ornamentagdo da nota que anda paralelamente ao baixo, ele
utilizou um artificio simples, mas eficaz, que é a repeti¢do, garantindo uma coesao ritmica.
Ademais, como a sequéncia ¢ repetida ao longo do partimento, ele pdde criar variedade
transformando a repeticdo em um Amen descendente (Fig. 4.38). Algo comum de acontecer em
qualquer longa sequéncia ¢ a monotonia, ja que inevitavelmente o excesso de repeticao torna-
se desinteressante. Por essa razdo, merece destaque sua estratégia de aproveitar o carater
cadencial, precisamente no quinto grau, e mudar de oitava (Fig. 4.37, em destaque; e Fig. 4.39,
em destaque). Tal possibilidade também foi explorada de modo analogo na descida da
sequéncia 7-6. Isso ndo apenas cria variacdo, mas garante que a melodia ndo atinja registros
exageradamente agudos ou graves. No caso da sequéncia descendente ha ainda algo mais
interessante e que possibilita criar variedade: no tetracorde descendente a figuracao usada da
sexta ¢ descendente, terminando na “nota alvo”. J4 na segunda parte, no pentacorde
descendente, essa figuragdo ¢ inversa, pois ela parte da “nota alvo” e sobe uma tercga (Fig. 4.39).
Essa intercambialidade de direcdo ¢ a caracteristica da melodia italiana que possibilita

justamente a existéncia dos dois padrdes basicos de ornamentacdo: a Appogiatura € o Amen.

Melodia composta para a sequéncia 5-6
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Figura 4.37 — Anélise da realizagdo com enfoque na melodia composta da sequéncia 5-6 (compassos 3-6).
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Tipo 1 Tipo 2 Tipo 3
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Figura 4.38 — Analise da realizagdo, compassos 7-10.
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Figura 4.39 — Analise da realizagdo, compassos 12-15.

Em improvisagdes a duas vozes ¢ bastante recomendavel guiar-se pelo movimento de
tercas paralelas. No entanto, um paralelismo excessivo resulta desinteressante. Assim, uma
estratégia excelente utilizada foi o uso de movimento contrdrio de tergas paralelas nos
compassos 9 a 11 (Fig. 4.40). Nesse trecho ocorre, rapidamente, um tipo de movimento
sequencial em que o baixo sobe segunda e cai sexta. Uma vez que sdo tocadas as tercas
paralelas em movimento contrario, seria até mesmo possivel criar um cénone, caso o baixo

fosse diminuido imitando a voz superior (ja que a melodia também cai sexta e sobe segunda).
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Figura 4.40 — Analise da realizagdo, compassos 9-11.

Por fim, vale ressaltar mais um aspecto. Na realizacdo por etapas descrita
anteriormente, haveria um momento para se adicionar dissonancias. Entretanto, ¢ sabido e foi
discutido no Capitulo 3, que as dissonadncias na terminologia napolitana referem-se apenas a
notas suspensas, € nao a intervalos harmonicos. Assim, todos os acordes proprios da regra das
cordas do tom s3o chamados de consonancias, e uma realizagdo “apenas com consonancias
simples” pressupde, por exemplo, o uso dos acordes de sétima dominante proprios da regra.
Isso faz pensar que talvez o momento de aplicar dissondncias ndo se refere apenas a preparagao
e resolucdo da quarta, sétima, nona ou segunda, mas pode incluir toda e qualquer suspensao,
mesmo que de um intervalo “consonante”. Isso ¢ muito util para criar melodias interessantes
como se v€ nos compassos 16 a 18 (Fig. 4.41). Uma transcricdo completa da realizacdo pode

ser vista na figura 4.42.

Suspensio e sincopas de consonincias

IA I T T 1 } ='_\ P =IN ﬁ — ;\
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X } ! } ‘ » te > ~ e
= ] — —
| =

Figura 4.41 — Analise da realizacdo, compassos 16-18
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Figura 4.42 Transcri¢do completa da realizagdo de Justin McKay do Partimento n. 7, de Giovanni Furno.

4.3.8 Partimento n. 8

O Partimento n. § apresenta duas sequéncias muito bonitas: aquela que sobe quarta ¢
cai quinta (ciclo das quintas) e aquela que sobe quinta e cai quarta (“quintas ascendentes” ou
“monte romanesca”). Ambas as solucdes prescritas por Furno para esses padrdoes comportam
mais adequadamente o acompanhamento a trés vozes, ja que, assim, pode-se criar um canone
entre as vozes superiores nos dois casos. Apesar disso, ¢ possivel aplicar uma quarta voz
harmdnica, bem como horizontalizada na forma de uma figurag¢ao de arpeggi, ou mesmo criar
uma melodia composta a duas vozes.

Ao realizar o partimento, uma questdo relevante é: em que momento cada sequéncia
comega ou acaba? A primeira vista, a sequéncia sobe quinta cai e quarta comegaria no
compasso 3 (Fig. 4.43a). Entretanto, ela pode iniciar no compasso anterior (sobre o quinto
grau), sendo que essa possibilidade cria uma condug¢do de vozes ainda mais parcimoniosa (Fig.
4.43b). J& a respeito de seu fim, surge mais uma questdo, pois ela pode ser uma sequéncia
modulante de Sol maior a Ré maior — que faz muito sentido ja que, inevitavelmente, essa ¢ a

tonalidade a que se chegara no compasso seguinte — muito embora Furno nao tenha ensinado
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nas regras como fazer modulagdes alterando-se notas superiores dentro da sequéncia®®. Se essa
modulacdo ndo for feita, serd preciso ajustar a resolugdo da ultima sétima para que permaneca
sobre 7, para tornar-se falsa quinta e s6 no préximo compasso resolver (de modo que talvez a
melhor solugdo seja, de fato, modular pela sequéncia e ndo apenas no quinto compasso via

movimento do baixo que “sobe tom” como aprendido no capitulo das saidas de tom).
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Figura 4.43 — Possiveis realizagdes dos compassos 2-6 do Partimento n. 8, de Giovanni Furno. (a)modulando-se no quarto
compasso; (b) modulando-se no quinto compasso.

Do ponto de vista formal (Fig. 4.44), ndo ha grandes fatos a serem mencionados. O
partimento, emSol maior, comega novamente com uma constatagao inicial de dois compassos
fechada com uma cadéncia baixo que, em seguida, conecta-se com o ciclo das quintas. A partir
dai, modula-se a dominante (R¢é maior) comecando com a sequéncia sobe quinta e cai quarta,
passando rapidamente por Si menor para entdo cadenciar em Ré maior. Apds uma continuagao
modulante a L4 menor, o partimento retorna a Sol maior com uma espécie de variagao da
constata¢do inicial e fechando em uma cadéncia de engano. A novidade, dessa vez, ¢ que apos
essa cadéncia de engano ha uma pausa com fermata antes de emendar em uma cadéncia baixo
completa como acontece nos partimenti anteriores. O que pretendia Furno com essa fermata?
Nao ¢ possivel saber, pode ser apenas uma pausa retérica, mas também pode ser que
estimulasse os alunos a improvisar algo livremente nesse momento (a exemplo de uma

cadéncia de concerto).

36 Em certa maneira as regras das saidas de tom também se aplicam as notas superiores. Assim, da mesma forma
que elevando-se uma nota para que ela suba por semitom produz-se uma cadéncia soprano em nova escala, o
mesmo pode ser feito alterando-se uma nota superior na sequéncia. Nesse caso, ao alterar-se a nota Do para Do#,
ela torna-se 7 de Ré maior e, automaticamente, o baixo € reinterpretado como uma cadéncia baixo 5-1.
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Figura 4.44 Analise do Partimento n.8 de Giovanni Furno.

Para este subcapitulo ¢ oportuno ater-se a mais uma possibilidade de realizagdo, que
consiste na diminui¢do do baixo. Nos partimenti de Furno sdo utilizadas praticamente apenas
seminimas - o que ¢ excelente para iniciantes, e permite que a maioria dos partimenti requeira
um acorde para cada nota, evitando que o estudante precise discernir entre notas estruturais e
diminui¢des. Por esta mesma razao, entretanto, essa colecao de partimenti ¢ um bom material
para se praticar diminui¢des do baixo, sendo que ha diversas evidéncias de que, no estudo de
partimenti em geral, fossem praticados padrdes de diminui¢ao do baixo. Exemplo disso est4 na
cole¢do de Partimenti Diminuiti (I-Nc 34.2.4) de Francesco Durante, ja que ele fornece, antes
de cada partimento, algumas possibilidades de diminui¢ao (modi) para serem aplicadas quase
sempre na voz superior, mas também no baixo, como acontece, precisamente, no primeiro

partimento (Fig. 4.45).
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Figura 4.45 — Trés modos de realizar um baixo que sobe semitom (7-1) para o Partimento diminuito n. 1 de Francesco
Durante (I-Nc 34.2.4)

Também em realizagdes escritas encontra-se essa pratica. Em muitas delas, o tempo
geral da peca era alargado, de modo a tornar-se possivel expandir o partimento e produzir
muitas diminui¢des melodicas. Assim, a repeticdo da nota do baixo se fazia necessaria para
ocupar o tempo e manter o som, além de tocar-se acordes com a mao esquerda, como se vé na
realizacdo de um partimento de Stanislao Mattei feita provavelmente para servir de exemplo a

um estudante (Fig. 4.46).
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Figura 4.46 — Comparagao de partimento original (pauta inferior) de Stanislao Mattei com sua realizagdo, c. 1-9 (TOUR,
2020, p. 83-88)

Os partimenti de Rocco Greco (1657-¢.1717) também sdo uma fonte interessante para

se observar como baixos de partimenti podem ser diminuidos (I-Nc 33.2.3). Isso porque ha
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nessa fonte primaria diminui¢des de baixos de antifonas de Bonifazio Graziani (1604-1664),
além de diversos partimenti (tanto com cifras, quanto sem) e pecas sem acompanhamento
(chamadas de solfeggi). Esse material de Greco era provavelmente usado no ensino do
violoncelo - ndo apenas para estudo técnico, mas também para desenvolver a habilidade de
realizar continuo (fazendo diminuic¢des), bem como realizar partimenti em duos. As evidéncias
dessa pratica de realizacdo de partimenti e acompanhamento em continuo fortalecem a ideia
de que também os tecladistas exploravam a possibilidade de diminui¢do do baixo?’. A partir
dessa reflexdo, para o Partimento n. 8§ de Furno sera apresentada uma realizacao cujo baixo

esta diminuido:

37 As pesquisas sobre a pratica do partimento ao violoncelo ainda sio muito recentes, mas destaca-se o pioneirismo
de Guido Olivieri, especialmente em The Early History of Cello in Naples: Giovanni Bononcini, Rocco Greco
and Gaetano Francone in a forgotten manuscript collection (2021). Ja especificamente sobre Rocco Greco, ¢
preciso mencionar o artigo The Partimento of Rocco Greco: Reconstructing the Pedagogical Tradition for the
Early Cello (BAHN;BARBATI, no prelo).
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Figura 4.47 — Realizagdo do Partimento n. 8, de Giovanni Furno, com o baixo diminuido.

4.3.9. Partimento n. 9

O nono partimento ¢ aquele que introduz a dissonancia de segunda, ou seja, a suspensao
de uma dissonancia no baixo. Apesar da explicagdo um tanto confusa das regras dessa se¢ao
(como foi visto no Capitulo 3), o novo padrdo de acompanhamento fica muito mais claro no
proprio partimento. Para comegar, pode-se identificar as quatro formas de o baixo ser suspenso

(Fig 4.48), que haviam sido descritas como partimento “ligado, pontuado, sincopado ou



repetido” (legato, puntato, sincopato o pure raddoppiato): o “partimento ligado” aparece nos
compassos 11-12 e 20-21; aquele “pontuado” no compasso 8; ja o “sincopado” ocorre nos
compassos 1, 11, 13, 17, 20, 21, 27 e 30; finalmente o “partimento repetido”, que aparece no
compasso 6. Em todos esses compassos deve-se tocar, portanto, o acorde de 4/2%, sendo que
ha no partimento as vérias possibilidades de continuacdo descritas por Furno. Nos compassos
1-2, 6-7, 24-25 e 27-28, a nota suspensa desce meio tom e em seguida retorna, configurando
um movimento 1-7-1. J& no compasso 11, a suspensdo desce por tom, e cria, portanto, um
movimento de 5 a 1, configurando uma modulagado de local de I-IV (no caso, de Sol Maior para
D6 Maior). No compasso 17 a suspensdo também desce por tom, mas dessa vez sai de um tom
menor (Ré menor) e vai a outro tom menor (L4 menor), configurando uma modulacdo de i-v.
Por essa razdo, a quarta que acompanha a segunda deve ser alterada para fazer uma cadéncia
soprano 7-1 em uma voz superior na escala de L4 menor. Também no compasso 20 a suspensao
desce por tom, mas dessa vez ela segue com outras ligaduras, para fazer o que chamamos de
sequéncia de quartas e segundas. Nesse caso também ocorre uma modulagao, ja que Furno ndo
estende a sequéncia por uma oitava inteira, mas apenas realiza o hexacorde descendente da
relativa maior, modulando-se, assim, de La menor para D6 maior. O caso do compasso 13, por
sua vez, refere-se a modulagdo de I-V (especificamente de D6 maior para Sol maior), de modo
que, apesar de a suspensdo descer meio tom, ela ndo retorna a nota inicial, mas desce de 1 até
5. Esse movimento requer, portanto, que a quarta que acompanha a segunda seja elevada, para
que imediatamente o baixo seja reinterpretado: o que era 1 da tonalidade inicial torna-se 4
descendente. Esse mesmo movimento do baixo, 4-3-2-1, ocorre no final do partimento, mas
nesse caso ha algo mais peculiar, ja que a suspensdo ocorre diretamente sobre o quarto grau da
escala, ndo havendo qualquer modulag@o. No ultimo sistema ocorrem, pois, duas suspensdes
sobre 4: no entanto, na primeira (compasso 27), o baixo desce meio tom e retorna, configurando
assim o movimento 7-1 na escala de Fa maior e requerendo na suspensao a quarta bemolizada.
J& no final (compasso 30), o baixo nao retorna, de modo que a quarta ndo precisa ser alterada
e nem ocorre a modulacdo de I-IV. Por fim, ¢ importante ressaltar que no compasso 2 também
ocorre uma nota sincopada, no entanto ela ndo desce por grau conjunto, mas salta, e isso faz
com que ndo seja possivel tocar o acorde de 4/2 nesse ponto (j& que nao se resolveria a

segunda), devendo-se manter, portanto, a sonoridade de 5/3 conforme prescrito por Furno.

38 Vale lembrar que o acorde de 4/2 pode conter também a sexta, mas é resumidamente chamado e frequentemente
cifrado apenas com a quarta e a segunda.
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Todo o resto do partimento ¢ construido por movimentos cadenciais e padroes modulatérios ja

conhecidos que podem ser acompanhados pela regra das cordas do tom.

Do M

Figura 4.48 — Analise do Partimento n. 9, de Giovanni Furno.

Vale ressaltar a afirmacao de Furno, segundo o qual “pode-se adicionar [ao acorde de
4/2] também a sexta”. A possibilidade de se criar uma textura de quatro vozes ¢ mais uma
evidéncia de que a pratica a trés vozes fosse corrente, ja que ndo ¢ obrigatorio adicionar a sexta,
além de ser muitas vezes inoportuno. Assim, a seguir encontra-se uma possivel realiza¢do a

trés vozes do partimento em questao
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Figura 4.49 — Possivel realizagdo a trés vozes do Partimento n.9, de Giovanni Furno.
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4.3.10 Partimento n. 10

O décimo partimento ¢ uma miscelanea de todos os padrdes apresentados por Furno ao
longo de suas regras e partimenti anteriores. As uUnicas novidades sdo as recém descritas
possibilidades de uso do “baixo ligado” sobre o sexto grau menor, sobre o primeiro grau que
vira quinto de IV menor, assim como sobre o terceiro grau tanto maior quanto menor (a Figura
4.50 apresenta a correta cifragem para esses casos).

Assim, a principal tarefa do estudante seria simplesmente conseguir identificar quando
comega ¢ quando acaba cada um desses padrdes e realiza-los rapidamente. A seguir encontra-
se uma analise do baixo, identificando-se cada um dos movimentos (Fig. 4.50), bem como uma

realizacdo a trés vozes (Fig 4.51):
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Figura 4.50 — Analise do Partimento n.10, de Giovanni Furno.
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Figura 4.51 — Possivel realizagdo a trés vozes do Partimento n.10, de Giovanni Furno.

A realizagdo apresentada exemplifica, mais uma vez, como o modelo de trés vozes ¢

completamente satisfatério. Do ponto de vista das técnicas de realizacdo ndo ha muitas

novidades em relacdo ao que ja foi explicado nos subcapitulos anteriores. Entretanto, ¢

interessante notar como o momento da resolucdo da segunda € oportuno para se inverter a

posi¢do das vozes superiores, de modo que ao invés de se manter a nota superior que viraria

uma terga, ela salta para formar uma sexta. Uma vez que a quarta também sobe a uma sexta, a

mao direita toca uma oitava, tal como exemplificado nos compassos 15 e 42 (Figura 4.51).

Por fim, ¢ importante lembrar que, como visto no Capitulo 3, esse partimento possui

divergéncias entre manuscritos € o método publicado. A versdo expandida do método

possibilita que todas as descricdes do uso do baixo ligado sejam tocadas; entretanto, a

observac¢do do uso recorrente de padrdes de baixo para estender ou interromper a pega €

frutifera para se discutir o que um aluno estaria realmente aprendendo ao praticar os partimenti.

Mas isso € assunto do proximo subcapitulo.

4.4. Reflexao sobre os dez partimentos em conjunto

ApoOs o comentario pormenorizado de todas as regras, bem como a analise minuciosa

das possiveis realiza¢des de todos os partimenti de Giovanni Furno, convém refletir um pouco
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mais sobre a organizagdo das regras, composi¢ao dos partimenti, e aprendizado geral que sua
pratica pode proporcionar.

A primeira coisa que se deve ressaltar sdo os limites desse estudo: Furno nao aborda
todas as possibilidades de acompanhamento de um partimento. Entretanto, como o proprio
nome do método publicado indica, ele s¢ trata das “primeiras e essenciais regras”. O segundo
limite tem relacdo com a inexisténcia de diretrizes objetivas para realizacdo, de modo que
alguém que tente estudar sem um professor, pode ter dificuldades em chegar a realizagdes
interessantes, ou mesmo semelhantes aquelas exemplificadas nesta dissertacdo. Ainda assim, ¢
possivel que, com o estudo cruzado de repertorio, solfeggi, fontes primarias de cadernos de
contraponto e fontes secundarias (como o presente texto) seja possivel alcancar resultados
interessantes, ou até mesmo com metodologia anacronica, mas eficaz, que fortaleca a
percepcao do contraponto individual de cada voz, como visto anteriormente. Pensando ainda
no estudante moderno, hé algo na monotonia ritmica e harmdnica dos partimenti que poderia
ser limitante, mas que na verdade possibilita a criatividade de expandir tais pegas
transformando-as em outros estilos, adicionando ritmos, figuragdes e expandido o tempo
harmdnico como vém propondo alguns professores ao redor do mundo.

Certamente o musico que tocar todos os partimenti vai adquirir a habilidade de realizar
rapidamente um baixo dado. Entretanto, ¢ 6bvio, mas ndo dito, que apenas se for praticada a
transposi¢do dos partimenti e padroes estudados poder-se-a adquirir fluéncia e dominio real
das regras expostas (apesar de que, inevitavelmente, um pouco de transposicdo ocorre
naturalmente, ja que varios padroes reaparecem ao longo dos partimenti em diferentes tons).
Independentemente disso, o estudo desses padrdes em varias tonalidades isoladamente ¢
extremamente frutifero.

Mas sera que tais partimenti apenas ensinam a se acompanhar um baixo dado? Como
deve ter transparecido ao longo dos ultimos capitulos, o ensino do accompagnamento diz
respeito ao ensino da composicao, sendo que, por essa razao, ¢ util que se atente as formulas
que constituem o processo compositivo de Furno e do periodo.

O caso do décimo partimento ¢ emblematico nesse sentido. Conforme comentamos
anteriormente, a versao publicada desse partimento ¢ maior do que a versdao de alguns
manuscritos, sendo muito provavel que a versdo publicada tenha sido posterior as demais.
Entretanto, imaginemos que fosse o contrario, € que Furno tivesse composto um partimento
grande, de fato, mas que um aluno copista, ao transcrevé-lo em manuscrito, tenha decido
encurtd-lo para economizar tempo e poupar sua mao de eventuais caibras. Tal copista

imaginario ja havia estudado as regras basicas de partimenti e, por isso, de modo muito
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perspicaz, viu no compasso 31 (Fig. 4.50) o momento perfeito para cortar a peca, uma vez que
ali a tonalidade inicial havia sido reestabelecida, culminando com um cadéncia baixo completa
6-4-5-1. Ora, ele pode nesse momento produzir uma cadenza lunga trocando 1 por 6, para
produzir um inganno e concluir a peca com os ultimos trés compassos fazendo o movimento
[1-6]-4-5-6-3-4-5-1. Acontece que esse padrao de cadenza lunga com inganno constitui,
também, o final dos partimenti n. 1, 2, 6 e 8. Isso mostra que o aluno teria reconhecido esse
padrdo como um bloco de constru¢ao modular, que pode ser alocado no final de qualquer peca.

Hé uma série de movimentos do baixo nos partimenti que sao facilmente reconheciveis
e reaparecem, muitas vezes, sem nenhuma variagdo. Isso explicita a razdo de Robert
Gjerdingen (2007) ter visto nos partimenti um material exemplar para fundamentar sua tese do
aprendizado da linguagem musical via schemata, apesar de que nem todos os padroes de Furno
tenham sido nomeados em seu livro. Além disso, ha uma recorréncia no encadeamento de
padrdes nos partimenti, de modo que alguns parecem ser mais propicios para o comego, outros
para o meio, e outros para o final. Nesse sentido, pode-se retornar ao Partimento n. 10 e, desta
vez, imaginar como, de fato, Furno pensou ao decidir alongar tal peca para adicionar os padrdes
faltantes: ele interrompeu o inganno para evitar que tal padrdo produzisse a sensagdo de
finalizagdo e adicionou uma modulagdo como baixo ligado. No final, usou outro padrdo
recorrente na cole¢do para conclusdes, que ¢ a cadéncia baixo 4-5-1 com o ritmo harmoénico
alongado (geralmente dobrado), da mesma forma que aconteceu nos partimentin. 1,2, 7 e 8.
Essa sensa¢do de alargamento do tempo na conclusdo também ¢ explicita naqueles partimenti
que possuem a cadéncia dupla como conclusao.

No caso das aberturas, também sdo notdveis as suas semelhancas. Do partimento n. 1
ao n. 8, todas possuem a mesma dimensao: 2 compassos mais 1 tempo do terceiro. Elas sempre
iniciam com um caminhar, em certa medida aleatorio, por diversos graus, fazendo no meio do
caminho uma cadéncia fraca (soprano ou tenor) e concluindo com uma cadéncia baixo forte.
Além disso, os partimenti n. 4 e n. 7 possuem exatamente a mesma abertura no mesmo tom.
Em alguns casos, a cadéncia baixo constitui o movimento 4-5-1 e, em outros, apenas 5-5-1 para
que se toque uma cadéncia composta — ambas possibilidades igualmente fortes. Essa
organizacdo das aberturas remete a algo que foi dito por Furno no capitulo sobre as trés
cadéncias do partimento, quando afirma que as cadéncias “sdo feitas tocando-se a primeira de
tom e a quinta de tom, [sendo que] a escolha de se tocar outras notas depois da primeira [e
antes da quinta] ¢ arbitraria”. Isso permite-nos afirmar que as aberturas dos partimenti de Furno
nada mais sao do que cadéncias, cujo espago entre 1 e 5 esta preenchido por notas “arbitrarias”

— muito embora, como visto, essa arbitrariedade ndo ¢ total, j4 que sempre se passa por alguma
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cadéncia fraca. Essa forma da abertura ¢ l6gica do ponto de vista do discurso musical, ja que a
cadéncia ¢ a principal forma de pontuar e dar sentido a uma frase (ndo apenas musical). Por
tudo o que foi explicado, deve ter ficado claro o motivo pelo qual, em alguns momentos nas
analises anteriores, a abertura foi igualmente chamada de constatagdo inicial ou, simplesmente,
cadéncia.

No Partimento n. 9 a abertura ¢ apenas superficialmente diferente. Ele tem inicio com
o baixo ligado 1-7-1, ja que esse movimento constitui um esquema excelente para o comego
de pecas - tendo sido inclusive apelidado de “page one” por John Mortensen (2020, p. 5).
Entretanto vale notar que, inevitavelmente, tal padrdo ¢ uma cadéncia soprano, a qual ¢ seguida
no partimento por uma cadéncia baixo forte (1-6-4-4-5-5-1).

J& o Partimento n. 10 é o que mais difere da estrutura, pois ndo realiza nenhuma
cadéncia vocal fraca antes da cadéncia baixo. Isso porque ele utiliza uma outra técnica de
construcdo de frase muito presente em solfeggi, que ¢ a forma de arco (Fig. 4.50). Ele inicia
com a sequéncia 5-6 por dois compassos, indo de 1 a 5. Isso acumula tensdo, que ¢ relaxada
pelo aceleramento ritmico da cadéncia baixo do terceiro compasso que faz 3-4-5-1. Assim,
aabertura caracteriza-se novamente como uma constatacao marcada pela cadéncia baixo.

As partes centrais dos partimenti de Furno foram chamadas neste capitulo por
continuagoes. Isso porque ndo hd nenhuma caracteristica formal que as constringe: elas podem
ter a extensdo que for, o importante ¢ que sejam fluidas e continuas. Nesse sentido, observa-se
que nos primeiros partimenti elas se caracterizaram por caminhos que evitam a cadéncia baixo,
e, por essa razao, muitas vezes foram construidas em torno do prinner, ja que ele permite uma
pontuacdo (cadéncia tenor), mas também uma continuagdo. A partir do momento que as saidas
de tom foram ensinadas, as caracteristicas das continua¢des mudaram, pois elas se tornaram o
espago para se passar por diversas escalas, permanecendo em algumas por mais tempo, € em
outras passando com fugacidade, como em um passeio, cuja analogia ja foi feita no Capitulo
3. Nesse jogo de modulagdes ¢ evidente o uso de padrdoes modulantes e cadenciais “pré-
fabricados”, que se repetem identicamente por todas as pecas. Em trechos onde se pretende
permanecer por mais tempo, também acontecem frases de constatacdo inicial, como por
exemplo nos compassos 1 a 3 do partimento n. 5 em que ocorre a exata constatagao inicial do
partimento n. 2 (compassos 1 e 2), mas em outro tom.

Essa repeti¢do de padrdes ndo ¢ casual, e nem apenas para que o estudante consiga
realizar rapidamente cada nova li¢do. Ela representa o cerne da didatica dos partimenti no que
se refere a memorizagdo e variacdo. A repeticdo da mesma constatagdo inicial idéntica nos

partimenti n. 4 e n. 7 parece ser o exemplo maximo para ndo deixar duvidas ao estudante de
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que ali se estd trabalhando em como criar pecas diferentes utilizando um conjunto limitado de
ferramentas. Assim, ao final de seu estudo um estudante deve ser capaz de combinar esses
diversos padroes — decorados e praticados com variagdo — em uma improvisagao livre coerente
sem baixo dado.*

Talvez ndo seja necessario organizar metodicamente os padrdes encontrados nos
partimenti de Furno, porém no anexo dessa dissertagdo ha uma “zibaldone” de tais movimentos

para auxiliar o leitor e estudante.

4.5. Giovanni Furno, o melhor professor de Napoles?

Giovanni Furno era "unanimemente considerado o melhor professor de Napoles" (Cf.
Sanguinetti, 2012, p. 84), mas nesse ponto convém o seguinte questionamento: Se essa
afirmagdo ¢ verdadeira, podemos dizer tal reputacdao seria devida apenas as suas regras €
partimenti?

Ao estudar colegdes de partimenti, muitas vezes nos damos conta da inteligéncia
pedagogica de alguns maestri: apenas por ler seus baixos e regras, observando sua ordem e
caracteristicas musicais. Entretanto, esse nao parece ser o caso de Furno. Afinal, ndo € possivel
perceber em suas regras a mesma sistematizagao de alguém como Carlo Cotumacci, nem a
completude que encontramos nas de Fedele Fenaroli. Seus partimenti, por sua vez, sdo tao
mono6tonos em ritmo que nio poderiam ser comparados a musicalidade daqueles de Giovanni
Paisiello, nem suportariam as inflexdes melddicas de realizagdes adequadas dos de Francesco
Durante. Tudo isso sem dizer que o ensino aprofundado da fuga propagado por maestri como
Nicola Sala e Giacomo Tritto ndo estd presente de modo algum no Metodo breve.

Dessa forma, o que faria de Furno o melhor professor de Napoles? Teria sido a
afirmac¢dao de Sanguinetti um pouco exagerada? Alguns diriam que o principal valor dos
partimenti de Furno ¢ a sua simplicidade — que falta em outros autores —, pois ¢ isso que
permitiria que os alunos mais iniciantes conseguissem aprender os rudimentos mais basicos da
pratica do acompanhamento. Alids, como o titulo do método publicado diz, ali estariam
presentes apenas as ‘“primeiras € essenciais regras para se tocar partimenti nao cifrados” e,

nesse sentido, pode-se dizer que Furno cumpre o que prometeu. Essa atencdo ao ensino dos

39 Uma das raras fontes que explicitam o caminho a improvisagao livre é 0 método de accompagnamento de Luigi
Palmerini (1841), sucessor de Stanislao Mattei em Bolonha. Palmerini prové ao estudante mais de cem versetos
e, ao final, descreve o processo formal de modular e encadear os diversos padroes aprendidos para finalmente
construir uma pega autdbnoma e coerente extemporizada ao 6rgao.
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iniciantes*” somado ao carisma que perpassa os relatos pessoais a seu respeito, poderiam ter
feito de Furno aquele professor inesquecivel e sempre relembrado com estima por seus
discipulos.

Com efeito, um bom professor de partimento precisa ser capaz de reconhecer e conduzir
o aluno na descoberta das diversas solucdes de um baixo, fazendo com que aquelas
“composi¢des em potencial” transformem-se, simultaneamente, em eficientes exercicios
didaticos e em verdadeiras obras de arte. E por essa razio que o Capitulo 4 da presente
dissertacao discorreu por tantos elementos que nao estdo explicitos em regra alguma, mas que
sd0 necessarios ao ensino e aprendizado dos partimenti. Dessa forma, os partimenti de Furno
poderiam, isoladamente, ndo ser considerados um granche. Mas certamente, a depender da
capacidade do professor, podem se transformar em excelentes materiais de ensino (sendo que
isso vale, a rigor, para qualquer partimento, de qualquer autor). Essa constatagdo nos leva,
entdo, a esperar do “melhor professor de Népoles” todo um dominio da arte do
accompagnamento que Giovanni Furno parece ter tido de sobra e que talvez nisso tenha sido
incomparavel, tendo demonstrado desde cedo tamanho “engenho e perspicacia” para com a
“ciéncia harmonica” (Cf. VILLAROSA, 1840, p. 81).

Dessa forma, faz sentido imaginar que a elevada estima daquele senhor octogenario —
o mais “ativo e diligente”*! de todos os professores, atencioso em recepcionar todos os
viajantes que visitavam o conservatério*?, e que prometera ensinar carinhosamente até mesmo

apos envelhecer* — seja devida principalmente as suas habilidades pedagdgicas e a sua

40 Além do fato de que a qualidade dos alunos em Napoles, segundo os relatos histéricos, havia caido
drasticamente na virada do século XIX, é possivel que a crescente entrada de alunos pagantes tenha feito com que
o tradicional esquema de ensino (primeiramente solfeggio, depois partimento ¢, enfim, contraponto) nem sempre
tenha sido respeitado. No manuscrito das regras de Furno D-Kk mu 1306.2702 utilizado pelo estudante
Biangiantonio Palese, em 1813, ha indicios de que fosse um aluno realmente iniciante, ja que ao final ele teve que
escrever um resumo das armaduras de clave, algo que um estudante treinado em solfeggio ja deveria saber.

41 “Der Maestro di Partimento (der Begleitung nach den Regeln des Generalbasses) ist Gio. Furno; derselbe hat
gegen ein monatliches Honorar von 12 Ducati (20 Fl.) dieselbe Verpflichtung der dreymalingen Lection in der
Woche. Dieser sehr geschikte Meister wird einstimmig als der thitigste und fleissigste Lehrer im Collegium
geriihmt” (KANDLER, 1821, p. 857). ["O Maestro di Partimento (0 acompanhamento segundo as Regras do
Baixo Continuo) ¢ Gio[vanni] Furno, o qual recebe um salario mensal de 12 Ducados (20 FI.), com a mesma
obrigagdo de dar trés aulas por semana. Esse Mestre extremamente habilidoso é unanimemente considerado como
o mais ativo e diligente professor do Collegium"

42 “[| maestro Giovanni Furno assicurava che nel Conservatorio di S. Onofrio mostravasi ai forastieri, che
andavano a visitarlo, la cameretta a pianterreno del campanile della chiesa, dove il gran Paisiello studiava sulla
Spinetta le lezioni d’armonia e di contrappunto” (FLORIMO, 1882, v. 2, p. 83). [Aos forasteiros que visitavam o
Conservatorio de Sant’Onofrio, o maestro Giovanni Furno garantia que lhes fosse mostrada a salinha no andar do
campanario da Igreja, onde o grande Paisiello estudava em uma espineta as licdes de harmonia e de contraponto]
43 “Fintanto che le gambe mi aiuteranno, verrd sempre a dare le mie lezioni a questi cari giovanetti che amo quali
i miei figli, ed entrero sempre compresso di rispetto e venerazione in questo santo asilo della carita cittadina che
mi educo nell’arte, mi diede stato nella civil compagnia, onori e la modesta fortuna che possego” (FURNO apud
FLORIMO, 1882, v. 2, p. 292). [Até quando minhas pernas permitirem, virei sempre dar minhas ligdes a esses
queridos jovenzinhos, que amo como se fossem meus filhos, ¢ entrarei sempre imbuido de respeito e veneragao
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personalidade e carisma, mais do que aquilo que estd explicitamente presente no material
didatico de sua autoria.

Entretanto, serd que ndo haveria nenhum aspecto mais objetivo acerca do modo de
ensino de Furno, e que pudesse ser utilizado pelos musicos modernos que buscam desenvolver
suas habilidades na arte do partimento? A resposta é: sim, ha. Francesco Florimo (1882, v. 2,
p. 30), que foi aluno de Furno no mesmo periodo de Vincenzo Bellini, deixou registrado
valiosos relatos que possibilitam saber um pouco melhor qual era o caminho que seu professor

tragava com os alunos mais talentosos:

Foi o egrégio e experiente maestro Giovanni Furno, aluno de Cotumacci (o
qual aprendeu com Durante), quem sucedeu Fenaroli para o ensino do
partimento, ou harmonia tocada, no Conservatorio. Ele [Furno] introduziu no
seu ensino harmoénico o curso de partimenti do seu professor Carlo
Cotumacci, o qual terminava com doutas e complexas disposi¢des a quatro
vozes, audaciosas mesmo nos dias de hoje; [também] os partimenti em forma
de ricercar de Gaetano Greco, [bem como] aqueles melodiosos de Paisiello e
Zingarelli**. (FLORIMO, 1882, v. 2, p. 30).

Isso nos permite entender com clareza como se organizava a didatica de Giovanni
Furno. Os partimenti de Cotumacci tinham a fun¢ao de desempenhar o caminho pedagdgico
estrutural, o que ¢ muito logico, j& que estdo certamente dentre as coletdneas de regras e
partimenti mais bem sistematizadas, passando pela maioria dos padrdoes de movimento do
baixo, explicitando os axiomas basicos e a formacao das dissonancias, bem como organizando-
se de modo a possuir grupos de partimenti com dificuldades graduais para exemplificar cada
elemento abordado. Além disso, em seguida aos partimenti, ha um conjunto de disposigoes,
que nada mais sdo do que baixos de partimenti que comportam um contraponto refinado a trés
e quatro vozes, bem como de fugas. Apesar disso, como se vé€ pelo testemunho de Florimo,
Furno utilizava também materiais de outros professores. Para desenvolver a habilidade de
compor melodias e improvisar linhas operisticas proprias do estilo moderno de seu tempo,
Furno utilizava partimenti de Giovanni Paisiello e de Niccolo Zingarelli. Ao mesmo tempo,
porém, Furno n3o deixava de lado a tradicdo antiga, e ensinava os partimenti imitativos,

ricercari, do importante compositor napolitano Gaetano Greco (1657-1728).

neste santo orfanato de caridade cidada, que me educou na arte, posicionou-me na vida civil, concedeu-me honra
e a modesta fortuna que possuo. ]

44 "Al Fenaroli successe nel Conservatorio nell’insegnamento del partimento, od armonia sonata, I’egregio
maestro Giovanni Furno, seniore, allievo del Cotumacci, che apresse dal Durante. Questi introdussi nel suo
insegnamento armonico il corso dei partimenti del suo maestro il corso del partimenti del suo maestro Carlo
Cotumacci, che terminava colle dotte ed elaborate disposizioni a quattro voci stimate arditissime anche ai nostri
giorni; i ricercati partimenti di Gaetano Greco, quelli melodiosi del Paisiello e dello Zingarelli.”
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Isso revela algo fundamental ao musico moderno: este ndo deve limitar-se ao estudo de
um Unico autor — como deve ter ficado claro ao longo deste capitulo, j& que trouxemos
elementos de muitas outras fontes para informar a realizacdo dos partimenti. A reclamagio de
franceses pela falta de um “método Uinico” napolitano nao condiz com a propria natureza
daquela tradi¢do. Aquele que era tido como "o melhor professor de Napoles" utilizava
diferentes materiais para ensinar os diversos elementos da pratica do partimento e da
composi¢ao e, apenas se tivermos isso em mente, serd possivel compreendermos como tantos
renomados compositores foram formados nos antigos conservatdrios napolitanos, guiados por

mestres como Giovanni Furno.
Na primeira invasdo colérica de 1837, [Giovanni Furno foi] golpeado pelo
mal asiatico, e depois de poucas horas de sofrimento terminou aquela longa e
pacifica vida no dia 20 de junho, com a idade de 89 [sic] anos. A sua morte
foi amargamente lamentada por todo o corpo docente dos professores de
musica, e especialmente por seus alunos: e todos aqueles que entdo se
encontravam em Ndépoles, em homenagem de gratiddo e de afeto, o

acompanharam ao sepultamento.*® (FLORIMO, 1882, v. 2, p. 293)

45 “Nella prima invasione colerica del 1837, colpito dal male asiatico, dopo poche ore di sofferenze fini la lunga
e pacifica vita il 20 giugno, dell’eta di ottantanove anni. La sua morte fu amaramente pianta da tutta la classe dei
professori di musica, e particolarmente dai suoi allievi: e quelli che allora si trovavano in Napoli, in Omaggio di
gratitudine e di affetto, 1’accompagnarono al sepolcro.”
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CAPITULO 5 — O ensino do contraponto escrito a partir do manuscrito I-Rsc
A.Ms 3084

Este capitulo organiza-se em torno do manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084, intitulado
Movimenti del Partimento del Maestro Furno. Assim, ¢ apresentado inicialmente o que sdo
disposizioni, juntamente com uma reflexao sobre sua funcao e modo de utilizagdo no ensino
do contraponto em Napoles. Em seguida serd discutido de maneira mais pormenorizada o
manuscrito atribuido a Furno, apresentando seu conteudo, organizagcdo e questionando sua

autenticidade.
5.1 Disposicoes e o ensino do contraponto

Como j4 foi visto ao longo deste trabalho, o ensino da musica em Napoles seguia uma
ordem ldgica: primeiro, os estudantes aprendiam canto (canto fermo e solfeggio), depois
teclado (partimento e pegas em intavolatura) e, s6 entdo, abordava-se o contraponto escrito.
Essa organizacdo € o que permitia que os estudantes adquirissem um profundo dominio dos
rudimentos musicais, além de um refinamento do ouvido e desenvolvimento de um imaginario
sonoro, antes de comecarem a escrever musica no papel. Em um periodo em que nao existiam
softwares reprodutores de partitura, saber escutar com o ouvido interno aquilo que esta notado,
bem como ter pleno controle sobre o efeito sonoro daquilo que se escreve, eram habilidades

fundamentais para a autonomia de qualquer compositor.

Longe de ser uma disciplina teoérica e abstrata aos moldes modernos, o contraponto
pratico, como costumava ser chamado, era aprendido principalmente a partir do exemplo e do
exercicio de escrita de disposizioni. Nao havia, de modo geral, grandes novidades em sua teoria
implicita quando comparada aquela do partimento, com exce¢do, talvez, de elementos
relacionados a fuga. Isso € claro quando se 1€, por exemplo, aquele tratado em forma de didlogo
de Giacomo Tritto (1816), o qual ja foi mencionado anteriormente em mais de uma ocasiao
nesta dissertacdo. Diferentemente da publicacdo de Tritto, porém, a maioria das fontes
napolitanas disponiveis do contraponto escrito t€ém pouquissimo ou nenhum texto verbal,
possuindo apenas algumas dezenas de disposizioni, como ¢é o caso da monumental publicacio

de Nicola Sala, intitulada Regole del Contrappunto Pratico (1794).

Primeiramente, cabe esclarecer o que sdo disposizioni. Traduzido literalmente por

disposigoes, esse termo referia-se a notagdo da escrita polifonica em mais uma linha, opondo-
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se, portanto, as intavolature. A ideia subjacente a esse termo era de que o contraponto pode ser
organizado e composto de diferentes formas, ou seja: ele pode ser disposto a duas vozes, ou a
tr€s, quatro, etc. Uma disposicdo remete, portanto, a escrita vocal coral e/ou para varios
instrumentos, enquanto a intavolatura seria uma espécie de equivalente da partitura moderna

para teclado.

No ambito estritamente pedagogico, uma disposi¢ao geralmente organiza-se em torno
de uma linha melddica pré-definida. Certamente tal linha pode ser uma voz superior, ou um
tenore, como os cantus firmi de Fux. Entretanto, ao longo do século XVIII e, principalmente
na dita escola durantista’, o ensino do contraponto se dava majoritariamente por disposi¢des
escritas sobre uma linha de baixo. Por essa razdo, muitos cadernos de contraponto napolitanos
endossam titulos com termos como “movimenti del partimento”, nos quais ha diversas
disposi¢des para um mesmo baixo — quase sempre algum padrdo sequencial como aqueles moti

del basso vistos no capitulo anterior.

Héa dois tipos de fontes primarias com disposicdes: cadernos de estudantes e
manuscritos ou publicagdes de professores. No primeiro caso estdo exercicios de escrita
realizados pelos proprios alunos para praticar a disposi¢do adequada de diferentes linhas
melddicas, além de exercitar a inventividade de variar e diminuir. J& no segundo caso, as
disposi¢des eram escritas com intuito de ser exemplares para o aprendizado das “colocacdes’
corretas e mais comuns, ou seja, dos modos de “falar” proprios da linguagem musical e estilo
em voga, que ndo necessariamente podem ser explicados por regras gramaticais, na pratica:

algumas linhas superiores que comumente acompanham um baixo dado.

Um repertorio de disposi¢des para o estudo poderia ser uma grande ajuda para se
compreender o contraponto a varias vozes. A partir de seu estudo, é possivel comegar
a identificar e aprender colocagdes que sdo adequadas a padrdes de baixo especificos —
os movimenti. Essa abordagem foi estimada pelos Durantisti (seguidores de Durante).
O mestre Carlo Cotumacci [...] foi um Durantista, e seu aluno Giovanni Furno (1748-
1837) escreveu disposigdes a trés vozes para a maioria dos movimenti. Como elas sdo
em apenas trés vozes e escritas de uma maneira simples, elas sdo uma boa porta de
entrada para o mundo das disposi¢des.* (GJERDINGEN, 2020, p. 160)

! Uma das diferencas entre as escolas de contraponto de Francesco Durante e Leonardo Leo se deve ao fato de os
leisti priorizarem disposi¢des em que se escreve acima e abaixo do canto dado, bem como pela introdugio
paulatina das espécies de Fux. Para uma discuss@o aprofundada sobre todas as diferengas, recomenda-se a leitura
de Counterpoint and Partimento (TOUR, 2015)

2 Sobre o termo gramatical “colocagdo” e sua aplicagio na musica, ver GIERDINGEN, 2020, cap. 10.

3 «A repertory of dispositions for study could be a great help in trying to understand multivoice counterpoint. In
studying them one could begin to identify and learn the collocations that matched particular bass patterns — the
movimenti. This approach was favored by Durantisti (followers of Durante). Master Carlo Cotumacci, introduced
in the previous chapter, was a Durantista, and his student Giovanni Furno (1748-1837) wrote three-voice
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As implicagdes do aprendizado por um “repertorio de disposi¢des” para o resultado
artistico, estilistico e pedagdgico nao devem ser menosprezadas. Via de regra, atualmente, o
ensino do contraponto € feito essencialmente com “proibicdes”, ou seja, apresentando-se o que
ndo se deve fazer (por exemplo, sdo ditados quais intervalos sdo proibidos de serem tocados
paralelamente, quais saltos ndo devem ocorrer, etc). O aprendizado a partir do exemplo, por
sua vez, enfatiza o aspecto “prescritivo”, ou seja, o que pode ser feito, caracterizando-se como
uma didatica essencialmente positiva. Entretanto, a prevaléncia do negativismo do ensino
moderno frente a tradi¢do mencionada se deve principalmente a uma mudanga de ideologia
estética, trazendo diversas implicagdes as atividades da composi¢do, apreciacdo e analise
musical. Apesar do enfoque no veto parecer ser algo cerceador, ¢ preciso enaltecer que sua
intencdo seria justamente libertadora ao ndo influir diretamente na criatividade de cada um: ao
estabelecer as regras do que ndo se pode fazer — que sdo poucas — os alunos estariam livres para
fazer todo o resto como quisessem. Cada vez mais esta claro, no entanto, que esse principio de
liberdade de escolha* ndo é necessariamente melhor, j4 que negligencia a relagdo intrinseca
entre musica e linguagem, algo fundamental ao século XVIII e especialmente caro a didatica

napolitana.

r

Nesse momento ¢ importante frisar a diferenciacio entre linguagem® e lingua®.
Enquanto a segunda depende de palavras em determinado idioma, a linguagem engloba toda
comunicac¢do, independente do anteparo. A Unica necessidade para que se estabeleca uma
linguagem ¢ o conhecimento comunitario de codigos, bem como suas denotagdes e conotagdes,

sendo que so assim € possivel que uma comunicagdo se estabelega. Esse fato determina que

dispositions for most of the movimenti. Because they are in only three voices and notated quite simply, they may
make a good introduction to the world of dispositions”

* Sobre o principio gramatical da livre escolha (open choice principle) aplicada a teoria musical, recomenda-se a
leitura de Gjerdingen (2020, p. 132).

> O que chamamos aqui de linguagem, ¢ similar ao que Gjerdingen chama de principio idiomdtico (idiom
principle) em oposicdo ao principio de livre escolha (open choice principle).

® A aproximagao entre linguagem e a didatica do partimento — mais que a “lingua” — também ¢é feita por Capolaretti
(2019), que afirma: “Il partimento, proprio con I’episodicita o ’assenza della cifratura, denuncia la propria alterita
epistemica, respondendo nella sua logica funzionale ad un criterio statistico, non prevedendo nel suo sistema
operativo, in assoluto, ‘ogni’ combinazione armonica da realizzare, ma solo quelle che il linguaggio musicale —
la koiné della tonalita armonica — offre d’uso comune. Si puo affermare, in termini di linguistica saussuriana, che
la codifica del partimento accosta la parole pit che assumere i critério strutturali della langue” (CAPOLARETTI,
2019, p. 174).
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seja quase impossivel que haja uma linguagem universal, ja que elas sdo sempre relativas a

peculiaridades culturais’.

Muitas vezes as regras de contraponto e elementos tedricos da harmonia sdao descritos
como integrantes de uma gramdtica musical. Entretanto ¢ importante destacar que mesmo uma
gramatica de uma lingua verbal ndo costuma ser capaz de abarcar todos os elementos
particulares da linguagem, principalmente se ela for organizada pelo principio de livre escolha.
Esse fato pode ser exemplificado até mesmo em situagdes corriqueiras e banais. Nas frases
“Maria ¢ uma bela mulher” e “Maria ¢ uma mulher bela” a mudanca da posi¢dao do adjetivo
“bela” ndo causa nenhuma alteracdo gramatical nem implica em mudanca de sentido
denotativo, além de serem ambas completamente passiveis de serem ouvidas na linguagem
comum. No entanto, se o adjetivo “bela” for substituido por “feia”, a situagdo mudaria
significativamente. Isso porque ¢ possivel dizer “Maria ¢ uma mulher feia”, mas “Maria ¢ uma
feia mulher” apenas seria dito por um estrangeiro cuja lingua nativa ndo ¢ o portugués. Do
ponto de vista gramatical, os adjetivos “bela” e “feia” sado classificados da mesma maneira, ndo
havendo nenhuma regra passivel de ser proferida que explique a razao de ser possivel alterar a

ordem das palavras no primeiro caso, e impossivel no segundo. O motivo para isso acontecer

7 Para deixar isso claro, € oportuno utilizar-se justamente do artificio pedagdgico do exemplo. No Brasil ¢ comum
que, em situagdes em que ha razoavel intimidade, mulheres se cumprimentem com um beijo no rosto, bem como
homens e mulheres, sendo raro, entretanto, que dois homens se cumprimentem dessa forma. As razdes por tras
desse padrio de comportamento s3o certamente o machismo e a homofobia que persistem no pais.
Independentemente do juizo de valor, porém, ¢ importante observar que a cultura ¢ significativa na constru¢ao
desses habitos de comunicagdo e relacionamento social. Na Itlia, por exemplo, o mesmo ndo ocorre. L4, dois
homens se cumprimentam com beijos —ndo apenas um, mas dois, e comeg¢ando pelo lado esquerdo, diferentemente
do Brasil. Essa diferenca faz com que um italiano que ndo conhega os costumes brasileiros possa se sentir surpreso,
por exemplo, ao ndo receber reciproco cumprimento de um parente distante, equivocando-se ao entender isso
como uma mensagem de que, naquele encontro, ndo se esteja adotando um ambiente de intimidade familiar. Outra
possibilidade seria que tal italiano fosse avisado, por meio de uma “pedagogia negativa”, de que no Brasil os
homens ndo se cumprimentam com beijos {“ndo toque dissonancias sem preparagdo”}. Porém, apenas com essa
informacao, ele ndo saberia como se portar: deve-se cumprimentar com um aperto de mao? {a dissonancia pode
ser preparada pela oitava?”’} Ou com uma reveréncia oriental? {“e por uma quinta diminuta?”’}. Em uma melhor
hipotese, ele poderia ser orientado positivamente com o aviso de que ao cumprimentar mulheres, por outro lado,
ele poderia dar um beijo no rosto {“é possivel tocar a quarta sem preparagdo...” }. Entretanto, com essa informagao
incompleta, seria possivel que ele batesse o rosto na outra pessoa, j4 que no Brasil beija-se no lado direito,
enquanto na Italia comeca-se pelo lado esquerdo {“...apenas no segundo grau do tom”}. Obviamente, ap6s poucos
dias no Brasil, um italiano aprenderia os novos padrdes de cumprimento, assim como um brasileiro na Italia
também se habituaria, j4 que a linguagem se desenvolve em comunidade. Isso faz com que o conceito de
aprendizagem situada (situated learning) seja essencial para o entendimento da vida nos antigos conservatorios
como algo fundamental ndo apenas para o aprendizado da linguagem musical, mas também para a formagao de
uma identidade (GJERDINGEN, 2020, p. 70-71). Trazendo a analogia do exemplo anterior para a linguagem oral
¢ verbal, muitos dos motivos que geram confusdo e piadas entre 0 modo de falar de portugueses e brasileiros se
devem, justamente, ao fato de que ha diferengas significativas de linguagem entre esses dois povos — apesar de
falarem a mesma /ingua. Enquanto uns utilizam uma linguagem muito mais literal, os outros ndo. Tal diferenca
no uso da literalidade ndo se deve a questdes gramaticais, mas ¢ apenas relativo a convengdes de linguagem.
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¢ precisamente a existéncia de colocagoes, as quais definem o modo de organizagdo da
linguagem em determinado momento, sendo aprendida e transformada ao longo do tempo com
a difusdo comunitaria de modelos que sdo percebidos e reconhecidos por aquele grupo de

falantes.

Algo analogo ocorre com o contraponto e a composicao musical. Nao ha regras capazes
de definir todas as colocagdes, sendo por esse motivo que o aprendizado do contraponto por
meio do modelo de disposi¢oes mostra-se tdo fundamental. O ensino do partimento — e, por
extensdo, do contraponto — ndo se preocupa em prescrever fodas as possibilidades de
acompanhamento, mas apenas aquelas mais comuns dentro de determinada linguagem
(CAPOLARETTI, 2019, p. 174). O dominio de tantas colocagdes € o que permitia ao estudante
dos antigos conservatorios tornar-se fluente na composi¢ao musical, sabendo criar tantas
variagoes de realiza¢do para um mesmo movimento, similarmente a um escritor que pode criar
dezenas de fabulas sobre um principe e uma princesa que “viveram felizes para sempre”.
Analogamente, um estudante moderno, disciplinado dentro da tradi¢do de “livre escolha”, teria
aprendido que nao se pode comecar um texto com “viveram felizes para sempre”, entretanto
ele possivelmente ndo sera capaz de improvisar e gastard tempo consideravel para definir sua
primeira frase, ja que ndo tera esquematizado em sua memoria frases como “Em uma bela tarde
de sol” ou “Em uma noite de inverno” e tera receio em utilizar o eficiente “Era uma vez”, por

ser pouco “original”.

As disposicdes atribuidas a Furno sdo, portanto, uma colecdo de variacdes para
movimentos de baixo especificos, representando um bom exemplo de como é necessario
adquirir a habilidade de variacao para que as musicas nao sejam sempre as mesmas. Entretanto,
elas certamente ndo sdo a mais completa coletdnea napolitana de disposi¢des, sendo as regole
de Nicola Sala (1794) a mais robusta fonte primaria de exemplares napolitanos e colocagdes
do contraponto pratico. Apesar disso, ¢ importante frisar que Sala foi um leista e, por essa
razao, suas regras enfatizam um estilo conservador, com enfoque no aprendizado do
contraponto duplo e da fuga. A tradicdo durantista de Furno priorizou o ensino da melodia e,
por isso, tem como enfoque os movimentos do baixo®. Certamente ha cadernos de alunos de
Durante, Fenaroli, Zingarelli ¢ Cotumacci com realizacdes muito refinadas, mas foi

provavelmente Luigi Cherubini (1760-1842), ja diretor do conservatorio de Paris no comego

8 Sobre as diferencas entre as duas escolas, recomenda-se a leitura de Counterpoint and Partimento (TOUR,
2015).
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do século XIX, quem melhor sistematizou e exemplificou todos os padrdes de movimenti® no

livro Marches d’Harmonie (1847).

Antes de discutir mais a fundo, porém, o manuscrito das disposic¢oes atribuidas a Furno,
que € o assunto especifico dos proximos subcapitulos, ¢ importante destacar um pouco mais as

implica¢des do modelo pedagdgico de exemplares, frente a tradigdo moderna.

Como foi dito, a razdo pela qual um modelo pedagogico foi substituido pelo outro, traz
implicagdes significativas do ponto de vista estético. O aprendizado do contraponto por meio
de um “repertdrio de realizagdes” ndo condizia com a nova ideologia do final do século XIX e
comeco do XX, a qual pressupunha uma extrema originalidade ao fazer artistico e,
especificamente, composicional. E essa, precisamente, a razdo de se ter priorizado o ensino a
partir da “livre escolha”, j& que s6 assim serd possivel ndo interferir na subjetividade e
criatividade dos alunos. Com esse modelo e com o apagamento da tradi¢do anterior, porém,
veio a posteriori um equivoco comum no que concerne a propria apreciagdo e analise do

repertorio candnico € seus processos composicionais.

No artigo A hidden aspect of Chopin’s invention, Gajewski (1995) afirma ser
surpreendente encontrar evidéncias de que Chopin utilizou trechos de obras de outros
compositores em suas composi¢des. Seu enfoque € a Sonata para violoncelo e piano do
compositor polonés, em que ha profunda similaridade com trés fugas de Cherubini, as quais
estdo presentes no livro Cours complet de composition e de la fugue (1832). E conhecido o fato
de que, ao final de sua vida, justamente quando comp0s a sonata, Chopin estava estudando tal
livro, ja que copiou diversas fugas de Cherubini. Isso ¢ uma prova cabal de que mesmo
passados os anos 1840 um compositor como Chopin ainda se utilizava do método da emulagao
e variacdo para desenvolver suas habilidades de compositor. Gracas as pesquisas voltadas a
didatica dos partimenti ¢ a outros estudos sobre a histéria da teoria musical no tltimos anos,
atualmente ¢ cada vez ¢ mais clara a maneira pela qual a didatica de Cherubini funcionava,

diferentemente do panorama de décadas atras:

O que, finalmente, pode-se concluir dos segredos composicionais descobertos na mesa
de trabalho de Chopin? Os empréstimos [de obras de outros compositores] sugerem
que sua Musa poderia ter comegado a abandona-lo conforme sua doenca o devastava,
justamente no periodo em que escreveu a sonata para violoncelo. As cartas de Chopin
desse periodo também apontam nessa diregdo. Sua busca por ideias na obra de outros
compositores, porém, pode perfeitamente representar o que foi uma indulgéncia ao
longo de toda a sua carreira. De fato, isso seria uma particularidade improvavel aquele

% Na Franga, as disposizioni eram chamadas de réalisations, e os movimenti del partimento ou moti del basso
tornaram-se marches d’harmonie.
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mestre, o qual foi batizado por Alfred Einstein de maneira tdo simples como “um
musico original”!® (GAJEWSKI, 1995, p.128-130)

Como se vé, Gajewski enxergou em sua descoberta sobre a inventividade de Chopin
algo que em certa medida "desqualificaria" a sua tdo estimada “originalidade”. Entretanto ¢é
apenas com a clareza do arcabouco tedrico-pedagdgico do periodo que se pode, de fato,
compreender o que ha de original na escrita de importantes compositores, bem como
desmistifica o ato composicional e trazer aos dias hoje novas possibilidades de aprendizado e
ensino do contraponto que sejam alternativas ao desgaste do “proibicionismo” de métodos

consolidado no século passado.

5.2 Quem escreveu o manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084?

O manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084 estd na biblioteca do Conservatorio de Santa Cecilia
(Roma) e pouco se sabe das circunstancias de sua produgdo. Seu contetido consiste em diversas
disposi¢des a trés vozes para uma série de movimentos do baixo e, por isso, ¢ intitulado
precisamente como Movimenti del Partimento. Entretanto, a escolha de discuti-lo nessa
dissertacao nao se deve ao seu conteudo, mas ao fato de possuir uma continuagdo ao titulo
endossado na primeira pagina, o qual diz: del maestro Furno. Esse titulo leva a crer que tais
“movimentos do partimento” sdo de autoria de Giovanni Furno. Porém, como ndo hd nenhum
outro indicio, cabe a pergunta: seriam as realiza¢des de Giovanni Furno, ou apenas os baixos
escritos para algum aluno? Ha algum sinal em seu contetido que responda diretamente a essa
questao?

O manuscrito possui ao todo quatorze folhas, mas esta incompleto, sendo possivel
inferir que perdeu ao menos duas, uma no meio (entre as folhas 11 e 12) e outra no final. Seu
conteudo sdo disposicdes a trés vozes organizadas em nove blocos, ou seja, em nove
movimentos do baixo, sendo eles: (1) Partimento no modo maior que sobe por semitom de 3 a
6 — oito disposi¢des; (2) Partimento no modo menor que sobe por semitom de 5 a 8§ — dezesseis
disposi¢des; (3) Partimento que desce por semitom de 7 a 5 — seis disposi¢des; (4) Partimento
que sobe por grau e desce terca — sete disposigoes; (5) Partimento que sobe terca e desce por

grau — trés disposi¢des; (6) Partimento que desce terca e sobe um grau — doze disposi¢oes; (7)

10 «“What, finally, is one to make of the compositional secrets uncovered in Chopin’s workroom? The composer’s
borrowings suggest his Muse may have begun to desert him as the ravages of disease took hold in the period of
the Cello Sonata. Chopin’s contemporary letters to point in this direction. His foraging for ideas abroad in the
works of other composers though, may well represent what had been an indulgence throughout his career. That
would be an improbable quirk indeed in the master Alfred Einstein has christened, so aptly, ‘an original

2 9

musician’.
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Partimento que sobe quarta e desce terca — seis disposicdes; (8) Partimento que sobe quarta e
desce quinta — uma incompleta mais seis disposi¢des, também falta a pagina do titulo; (9)
Partimento que sobe quinta e desce quarta — quatro disposi¢des mais uma incompleta, falta(m)
a(s) ultima(s) pagina(s).

Estabelecer uma relacdo direta entre tais movimentos e as regras de partimento de
Furno ndo ¢ algo facil. A unica semelhanca 6bvia ¢ a austeridade de diminui¢des na linha do
baixo, permitindo que cada estrutura de movimento seja muito clara. Dentre os movimenti ha
alguns que foram aprendidos nos partimenti - a saber, os de nimeros (4), (6), (8) e (9) -, mas
todos os outros ndo sdo abordados. Seria possivel supor que as disposi¢des tivessem sido
pensadas para complementar as regras de Furno, apresentando os movimentos do baixo ndo
descritos ali. Entretanto isso ndo se confirma, ja que nao ha todas as sequéncias possiveis, nem
mesmo algumas muito comuns, como a romanesca. Esse fato faz com que seja incerto afirmar
que tal manuscrito faca parte — juntamente com as regras de partimenti — de uma metodologia
de Furno, organizada e unificada para o ensino do contraponto pratico. Além disso, essa
dificuldade em se estabelecer a relagdo possibilita indagar se tais disposi¢des sdo, de fato, de
Furno - questionamento que ¢ reforgado por outros fatores.

Primeiramente, vale destacar que ha poucos indicios de que Giovanni Furno tenha
ensinado contraponto escrito!!, além de partimento ao teclado. Documentos oficiais atestam
que pelo menos desde 1811 até sua aposentadoria definitiva em 1835, Furno permaneceu no
conservatdrio exclusivamente como “maestro di partimento” (Cf. CAFIERO, 2020, p. 16, n.
44). Apesar disso, ja antes dessa data, em 27 de setembro de 1808, a listagem da fun¢ao do
corpo docente do j4 unificado conservatorio inclui como professores de “contrappunto” os
nomes de Fedele Fenaroli, Giacomo Tritto, Giuseppe Gargano, Giuseppe Cerveli e Saverio
Valente, mas ndo de Furno, o qual ocupa o posto, junto com Giuseppe Elia, de professor de
“cembalo e organo” (CAFIERO, 2020, p. 8, n. 17). Isso ndo significa que seja impossivel que
Furno jamais tenha ensinado contraponto escrito, uma vez que a classificacao das disciplinas
ndo ¢ totalmente rigida e, em 1783, ele foi o substituto escolhido para o importante cargo de
Maestro di Capella ordinario, antes ocupado por Carlo Cotumacci no conservatorio de

Sant’Onofrio (CAFIERO, 2020, p. 16, n. 44). Além disso, Francesco Florimo (1882, p. 30)

11 Os dados biograficos do mais célebre aluno de Furno comprova esse fato. Tendo estudado armonia sonata
(partimento) por um ano sob a guia de Furno, Vincenzo Bellini foi admitido na classe de contraponto de Giacomo
Tritto. Mais tarde passou a ser instruido em composigao por Nicolo Zingarelli (MONTEROSSO, 1970).
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testemunha ter estudado “disposicdes dificilissimas” de Carlo Cotumacci, enquanto aluno de

Furno, mas isso também indica que ele utilizava muito material que ndo era de sua autoria'?,

Apesar de tudo isso, outra hipotese vidvel seria a de que Furno tivesse escrito tal
manuscrito de disposi¢des para ensinar os movimenti mais comuns para aqueles alunos que nao
conseguiam realizar as dificeis disposi¢cdes de Cotumacci, ja que, deve-se lembrar, o nivel
médio dos estudantes dos conservatorio no comeco do século XIX era baixo. Entretanto, ha
algo narealizacao dos partimenti que faz ser dificil acreditar que tal manuscrito tenha sido feito
por um maestro: Em mais de uma disposi¢cao ha quartas ndo preparadas na cadéncia final (Fig.
5.1). E certo que a melodia do século XIX pouco a pouco deixou de tratar a quarta como
dissonancia, mas em um exercicio didatico simples parece pouco provavel que isso aconteceria,

de modo que se pode assumir que, a0 menos as realizagdes, tenham sido feitas por um

estudante.
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Figura 5.1 — Terceira disposi¢do com destaque a quarta sem preparag@o (I-Rsc A.Ms. 3084, fol. 1r)

Outro fato que merece ser destacado € que o titulo endossado na capa do manuscrito foi
escrito em duas etapas. Assim, pode-se afirmar que o original era apenas “Movimenti del
Partimento”, pois possui a mesma caligrafia e tinta do contetido principal do manuscrito. O
adendo “del maestro Furno”, no entanto, parece ter sido escrito posteriormente, possuindo
caligrafia e tinta diferentes (Fig. 5.2). Na ultima folha do manuscrito hd uma pista de quando
tal titulo foi completado, ja que consta a frase “Nel Maggio del 1856 - escrita a lapis - seguida
de uma assinatura de trés letras indecifraveis (Fig. 5.3). Isso significa que alguém estudou as

disposi¢cdes em maio de 1856, ou seja, quase 20 anos apos a morte de Giovanni Furno,

12 pela descrigao de Florimo fica claro que Furno fazia com que o estudantes passassem por todos os partimenti
de Cotumacci, chegando, inclusive, no livro avangado de disposigdes a quatro vozes e fuga. As disposi¢des de
Cotumacci, no entanto, ndo se relacionam com o manuscrito discutido neste capitulo. Sobre o uso de material de
outros professores, Florimo também ressalta que eram estudados, sob a dire¢do de Furno, partimenti de
Cotumacci, Gaetano Greco, Paisiello e Zingarelli: “Questi [Giovanni Furno] introdusse nel suo insegnamento
Armonico il corso dei partimenti del suo mastro Carlo Cotumacci, che terminava colle dotte ed elaborate

disposizioni a quatro voce stimate arditissime anche ai nostri giorni, i ricercati partimenti di Gaetano Greco,
quelli melodiosi del Paisiello e dello Zingarelli” (FLORIMO, 1882, vol. 2, p. 30).
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aumentando ainda mais a desconfianca em relagdo a sua autoria. Além disso, a caligrafia ¢
similare aquela encontrada no subtitulo “del maestro Furno”, embora seja dificil afirmar com
certeza se trata-se da mesma mao, ou de uma terceira. O que ¢ certo, porém, € que essa pessoa
que assinou ao final estudou de fato o manuscrito, pois parece ter se interessado por um dos

movimentos, ja que anotou sobre ele “Per un Amen” (Fig. 5.4), além de enumerar trés

disposi¢des com variagdes de suas variagdes.

by

Figura 5.2 — Titulo do manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084 (fol. 1v), com duas caligrafias e duas tintas

Figura 5.3 — Assinatura no final do manuscrito, com caligrafia e tinta diferentes do original (I-Rsc A.Ms. 3084, fol. 14v).

Figura 5.4 — Marcagéo “Per un Amen” (I-Rsc A.Ms. 3084, fol. 12r), comparar com caligrafia da assinatura final (Fig. 5.3),
ambas diferentes do restante do manuscrito
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Essa marcagdo ¢ uma testemunha da pratica de estudo de exemplares para utiliza-los
em pegas reais. Ao terminar o curso, cada estudante precisava demonstrar sua capacidade de
compor missas inteiras, sendo que alguns dos movimentos eram justamente fugas, como ¢ o
caso do Amen. Assim, € provavel que o estudante proprietario de tal manuscrito tenha utilizado
esse movimento demarcado em alguma de suas composicdes antes de se formar no

conservatorio.

Uma opinido informada ¢ que, de fato, tal manuscrito faz parte da escola Durantista
tardia da primeira metade do século XIX. H4 muitas similaridades entre a ordem dos
movimentos de baixo escolhidos e as regras de partimenti de Fenaroli (mas isso ndo € suficiente
para relaciona-los, ja que, a rigor, tais movimentos sdo genéricos € comuns ao ensino de
qualquer professor do periodo). Uma forma de solucionar os mistérios em torno do manuscrito
seria encontrar correspondéncias de baixo em outras fontes e, por isso, foi consultada a base de
dados UUPart. Entretanto, poucas correspondéncias foram encontradas, sendo que aquelas que
ocorreram geralmente estdo presentes em partimenti de Nicold Zingarelli, os quais, por sua
vez, ndo se limitam a um s6 movimento, mas se desenvolvem em pegas inteiras, encadeando
diversos padrdes. Ainda assim, € interessante notar que tais disposi¢cdes seriam um modelo

perfeito para a realizagdo desses partimenti (Fig 5.5a e 5.5b).
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Figura 5.5a — Disposi¢do do manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084 (fol. 12v), que pode ser usada como modelo para a realizagédo de
um partimento de Niccolo Zingarelli (Fig. 5.5.b)
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Figura 5.5b — Partimento de Niccolo Zingarelli, o qual pode ser realizado a partir das coloca¢des da disposi¢do do
manuscrito [-Rsc A. Ms. 3084 (Cf. Fig. 5.5a)

Como se vé, pairam muitas incertezas em relagdo ao manuscrito I-Rsc A.Ms. 3084 e
sua autoria. Mesmo assim, vale discutir um pouco mais sobre as caracteristicas dos movimentos
apresentados — principalmente aqueles que nao estdo presentes nas regras de Partimenti de
Furno — e suas as estratégias de realizagao, a fim de evidenciar elementos discutidos no capitulo

anterior.

5.3. Analise das disposicoes do manuscrito

Neste subcapitulo serdo analisadas e apresentadas varias disposi¢cdes do manuscrito I-
Rsc A. Ms. 3084, mas ndo a totalidade. Além disso, para fins didaticos, a ordem de sua
exposi¢do e uso de claves foi muitas vezes alterada. Dessa forma, recomenda-se a utilizagao

do Anexo Il para o estudo de uma transcri¢ao completa.

5.3.1. Movimento por semitons ascendentes (Monte cromatico)
Os primeiros dois movimentos do baixo, apresentados nas disposi¢des, dizem respeito

a uma sequéncia de semitons ascendentes. No primeiro caso, sao disposi¢des no modo maior,
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de forma que o baixo ascende de 3 a 6; ja no segundo, elas estdo no modo menor, subindo de

5 a 7. Decifrar como acompanhar tal movimento ¢ simples para alguém que tenha estudado as

regras de partimenti de Furno, ja4 que cada modulo de semitom ascendente pode ser

caracterizado como um movimento 7-1 em uma nova escala, algo completamente de acordo

com a primeira prescri¢do das saidas de tom (Cf. Capitulo 3). E util destacar que, no ambito da

schema theory, tal movimento ¢ chamado de Monte (GJERDINGEN, 2007): neste caso,

especificamente, cromatico e de trés modulos. Também ¢ importante mencionar que no modo

menor ndo se escolheu manter o padrao de subida 7-1 no primeiro modulo, tocando-se o acorde

de 5/3/(7) proprio do quinto grau seguido de um inganno ao tocar-se outro acorde de 5/3 sobre

6.
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Figura 5.6 — Disposi¢do com estrutura do acompanhamento em trés modulos do Monte Croméatico no modo maior
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Figura 5.7 — Disposi¢ao com estrutura do acompanhamento em trés modulos do Monte Croméatico no modo maior

Além disso, ¢ valido reconhecer que independentemente de 0 movimento ser no modo

maior ou menor, ele sempre acontece nas mesmas notas, quando comparadas as escalas

relativas. Tomando Sol maior como exemplo, 0 movimento ocorreria de Si a Mi (3 a 6), assim
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como na escala relativa menor (Mi menor) ja que Si a Mi corresponde a 5 a 8. O
reconhecimento desse paralelismo entre as escalas relativas ¢ muito util de ser percebido, ja
que também costuma acontecer em outros esquemas, como ¢ o caso da Fonte.

Em relacdo a caracteristicas das realizacdes propriamente ditas, ¢ util identificar
elementos discutidos no capitulo anterior, e que aparecem nesta fonte primaria. Nesse sentido,
note-se o uso da sexta e da quinta horizontalizadas sobre 7: com seu movimento descendente
elas proporcionam um equilibrio, ja que contrastam com a continua ascensao do baixo (Fig.
5.8). Além disso, esse movimento ¢ o que mais possui variagdes, de modo que se pode
identificar muitas das estratégias discutidas anteriormente, como uso de diminuigdes,

suspensdes (Fig. 5.8) e, inclusive, com alteragdes ritmicas do baixo (Fig. 5.9)
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Figura 5.8 — Realizagdo com uso destaque a sexta e quinta horizontalizadas e suspensdes de nona
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Figura 5.9 — Realizacdo com uso de rapidas diminui¢des e com o ritmo do baixo alterado em forma de Giga.

5.3.2. Movimento por semitons descendentes (passus duriusculus)

Apds os movimentos cromaticos ascendentes, ¢ a vez daquele cromatico descendente,
especificamente no modo menor, o qual ¢ conhecido pelo nome passus duriusculus no ambito

de estudo das figuras de retérica musical barroca. Embora o manuscrito defina-o como o um

13 Note que o paralelismo entre schemata e padrdes melodicos é evidente quando se utiliza a solmizacdo, j& que
as escalas relativas maiores e menores possuem os dois mesmos hexacordes.
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partimento que desce de 7 a 5, seria mais apropriado afirmar que seu comego ¢ em 1, ja que

quase sempre se inicia no primeiro grau do tom.

A forma mais facil de acompanhar esse movimento ¢ utilizando a sequéncia 7-6 (Cf.

Capitulo 3). Assim, pode-se imaginar como estrutura principal o movimento 1 7 6 5 (ou baixo

de lamento) no modo menor e acompanhd-lo com a suspensdo de sétimas, encarando o

cromatismo proprio do passus duriusculus como uma simples diminuicao, sem a necessidade

de se alterar o acompanhamento (Fig. 5.10). A segunda maneira ¢ criar uma linha ascendente

contrastante a0 movimento, de modo que o baixo nao reflete mais uma linearidade continua,

mas ligeiramente pontuado (Fig. 5.11). Sdo essas duas maneiras que estruturam todas as

variagoes das seis disposi¢coes do manuscrito.
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Figura 5.10 — (a) Disposi¢ao sem diminuigdes; (b) reduc@o do baixo evidenciando relagdo com a sequéncia descendente 7-6;
(c) Disposi¢ao com diminui¢ao mantendo a estrutura anterior.
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Figura 5.11 — (a) Realizagdo do baixo cromatico descendente com destaque a linha superior em movimento contrario;
(b) Mesma realizagdo, mas com as vozes superiores invertidas, evidenciando o contraponto duplo.

5.3.3. Movimento que sobe quarta e desce terca

O movimento que desce ter¢a e sobe quarta ¢ muito apropriado para a criagdo de
canones. Além disso, ¢ notavel sua relagdo com o movimento cromatico ascendente visto
anteriormente, sendo, por essa razao, classificado por Gjerdingen (2007) como uma variante
do Monte cromatico, chamando-o de Monte principal’®, ja que eles podem ser tocados em
contraponto duplo (Fig 5.12). A implicacdo harmdnica dessa ultima possibilidade ¢ que cada
salto de quarta ascendente do baixo pode ser entendido como um movimento 1-5 em uma nova
escala, de modo a ser possivel acompanhar cada um desses modulos com uma cadéncia soprano

7-1 (em termos modernos: acordes de dominante secundaria).

Embora tais caracteristicas acontecam nas disposi¢des, ndo € possivel dizer que elas
sejam evidenciadas. No caso dos canones, a austeridade de diminui¢des no baixo faz com que

seja dificil perceber-se a imita¢do. Ja no caso da disposi¢do com o monte cromatico, a posi¢ao

14 Nao nos ¢ possivel afirmar com certeza se a nomenclatura de Gjerdingen tem origem no manuscrito I-Rsc
A Ms. 3084. Porém, o manuscrito complementa os titulos do baixo que sobe quarta e desce ter¢a ¢ do baixo que
sobe quinta e desce quarta com as palavras “Movimento Principale”.
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das movimentos no manuscrito e a falta de uma versao estrutural com o cromatismo dificulta
o estabelecimento da relagdo, talvez indicando uma caracteristica dessa tradigdo napolitana
tardia que, pouco a pouco, priorizou a escrita melodiosa em detrimento de um estudo de todos
os intrincados elementos do contraponto duplo. Ainda assim, nesse movimento especifico ¢
notavel que as disposi¢des se desenvolvem de maneira similar aquele passo a passo da escola
de Fenaroli descrito no capitulo anterior: comecando com uma realizagdo austera, apenas com
consonancias simples, em seguida adicionando suspensdes e, enfim, com diminui¢des. Note-
se, nas realizagdes, o uso de tercas paralelas e a variagao do ritmo ao longo da sequéncia (Fig.

5.13 e 5.14) para evitar monotonia e evidenciar a independéncia das vozes.
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Figura 5.12 — (a) Disposigéo basica com duas linhas escalares paralelas sobre o baixo que sobe quarta e desce terca; (b)
Disposi¢do com apenas uma linha escalar e outra candnica em relagdo ao baixo; (c¢) Realizagdo com diminui¢@o na linha
candnica alteragdo cromatica da linha escalar.
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Figura 5.14 — Exemplo de disposi¢ao diminuida.

5.3.4 Movimento que sobe terca e desce segunda

Assim como aqueles descritos anteriormente, o movimento que sobe ter¢a e desce
segunda nao foi ensinado nas regras de partimenti de Furno. Apesar disso, ha uma alternativa
de realizagio nas disposi¢des muito perspicaz, que deve ser evidenciada. E possivel
acompanhar o movimento com tercas ou sextas paralelas ao baixo; entretanto, a aplicagdo
simultanea dessas duas vozes poderia incorrer em quintas paralelas entre as vozes superiores,
as quais sao evitadas pelo deslocamento ritmico, usando suspensdes € notas mais curtas, de
modo a criar um contraponto adequado e candnico. E notavel também, que tal solugdo foi
explorada seguidamente, alterando-se a posi¢do das vozes superiores, evidenciando uma
atencdo a caracteristica do contraponto duplo, além de reforcar a ideia de que, ao se praticar

variagoOes de partimenti, os alunos provavelmente fariam o mesmo.
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Figura 5.15 — Analise de duas disposigdes para 0 movimento que sobe terga ¢ desce segunda, evidenciando o contraponto
duplo, deslocamento ritmico e carater imitativo candnico.

5.3.5 Movimento que desce terca e sobe segunda

Curiosamente ha duas se¢des do manuscrito para duas sequéncias redundantes: aquela
sobe por grau e desce terca, ¢ aquela que desce terga e sobe por grau. Como foi dito no Capitulo
3, faz sentido diferenciar os dois movimentos se levarmos em consideragdo a métrica ¢ as
possibilidades de uso de dissonancias. Isso porque, se considerarmos que o movimento sobe
por grau de um tempo fraco para um tempo forte, surge a possibilidade de se tocar uma nona
na segunda nota. Entretanto, se a passagem de um tempo fraco a um forte ocorrer na descida
da terca, entdo esse padrao sera mais apropriado para o uso do acorde de 6/5 sobre a segunda
nota. No entanto, essa possibilidade de diferenciag@o entre os dois movimentos nao se confirma
nas diferentes se¢cdes do manuscrito, ja que ao longo das disposi¢des ha alteragdo da posi¢ao
métrica do inicio dos movimentos, de modo que ambas as possibilidades ocorrem nas duas
partes. Por essa razao, nao parece haver motivo para a sua separacao, sendo alertar que quando
o0 movimento comegar subindo por grau, a primeira nota geralmente terd uma sonoridade de
3/6 (ao contrario do que ocorre quando o movimento inicia com a descida da terca, requerendo
5/3).

O autor do manuscrito parece estimar bastante essa sequéncia, ja que seriam totalizadas

dezenove disposic¢des, se somadas as segdes. Isso serve como um excelente exemplo para algo
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que foi bastante discutido no capitulo anterior, quando se enfatizou a necessidade da pratica de

criagdo de variagdes no estudo do partimento.

Hé uma possibilidade de acompanhamento, ainda, que precisa ser destacada, ja que nao
¢ nenhum dos dois acompanhamentos apresentados nas regras de partimenti de Furno, a qual

utiliza a dissonancia de sétima que ¢ preparada pela quinta antes de o baixo descer uma terca

(Fig 5.16).

Fora isso, ¢ bastante interessante observar que algumas disposi¢des utilizam técnicas
de realizacao discutidas no Capitulo 4, como o uso de tergas paralelas entre o baixo e uma voz
superior (Fig. 5.16), horizontalizagdo do acorde de 6/5 (Fig. 5.20), imitacdo ritmica entre as
vozes superiores no encadeamento de dissonancias (Fig. 5.21) bem como o uso da passata

della settima na cadéncia final (Fig. 5.19 e 5.20).

r () & |
o 7 |
V AU (L | 7 ~ 2 | O )
O —F———F—(F 1= ° —F—= S
D) ! | l | I ‘
) 4 . . .
o - | | I | |
y 4\ (& [ | | | | |
(& VL o [ ] | =i =i | O
ANBY4 ~F [® ] > =i N7 N ~7
D) = o m m
o 17) |
raXr.l I | | | 7 = 77 |
Jomg® | I | [ | I [ | I [} P Py
7 LT T | [ | I | | (o) I ~7 ~
! } ! : ©
\

Figura 5.16 — Disposigdo simples apenas com consonéncias: observar tergas paralelas entre baixo e soprano.
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Figura 5.17 — Disposig¢ao simples com alternancia de acordes de 5/3 e 6/5, com cadeia de sétimas nas vozes superiores.
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Figura 5.18 — Disposi¢ao austera em diminui¢des, com realizagdo em que ha formagao da nona.
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Figura 5.19 — Disposi¢do em que ha formagdo da sétima na realizagao da sequéncia.
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Figura 5.20 — Disposi¢do que mistura as formas de acompanhar e horizontaliza a sexta e a quinta.
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Figura 5.21 — Disposi¢ao diminuida de realizagdo com o uso da sétima.
5.3.6 Movimento que sobe quarta e desce quinta

Como nao poderia faltar, 0 movimento que sobe quarta e desce quinta — o ciclo das

quintas — também esta presente na colecao de disposi¢cdes. Embora sua primeira folha tenha se
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perdido, sua secdo € rica do ponto de vista do procedimento de realizacdo, o qual, mais uma
vez, caracteriza-se pela presenca de disposi¢des com realizagdes austeras em diminuigdes,
seguidas de variacdes. No caso, estdo presentes duas possibilidades estruturais de
acompanhamento: a primeira ¢ seguida por duas versdes diminuidas, enquanto a segunda ¢

seguida por apenas uma versao diminuida.

A primeira possibilidade diz respeito aquele padrao de acompanhamento aprendido nas
regras de partimenti de Furno (Cf. Cap. 3), em que hé formagao de sétimas alternadamente em
cada voz superior (Fig. 5.22a). Entretanto, em sua primeira variagdo diminuida, abriu-se mao
de formar a sétima na voz intermediaria, optando-se por alternar tergas e quintas sobre cada
grau estrutural do baixo (Fig. 5.22b). Isso faz com que o resultado da sequéncia seja mais
“pontuado”, ja que se alternam acordes de sétima e acordes simples de 5/3. Apesar disso, ao se
utilizar da mesma figura de colcheias alternadamente entre as vozes, cria-se a sensa¢gdo de uma
imitagdo, produzindo uma complementaridade ritmica. Ainda em relagd@o a isso, note-se que,
apds a sequéncia, as vozes passam a caminhar em tergas paralelas no momento da cadéncia,
mas utilizam a mesma figura ritmica anterior, de modo a garantir um todo coeso. A segunda
variagdo, por sua vez, vale-se do contraponto duplo, sendo apenas uma inversdo das vozes

superiores.

A segunda possibilidade de acompanhamento ndo ¢ descrita nas regras de partimenti
de Furno, mas também ¢ muito utilizada. Uma vez que a sequéncia remete ao movimento 5-1,
como visto no Capitulo 3, uma voz pode produzir a dissonancia de nona, enquanto a outra
utiliza-se da passata della settima para soar mais melddica e continua. Note-se que, ao analisar
essa voz isoladamente, seria possivel fazer uma reducao que excluiria a sétima de passagem,
evidenciando-se que sua estrutura ¢ um movimento que desce terca e sobe por grau. Essa
possibilidade de dispor os dois movimentos juntos (um que desce terca e sobe por grau, € outro
que sobe quarta e desce quinta) em contraponto duplo ¢ muito util para a escrita de sujeitos e
contrassujeitos. Ademais, vale observar que, ao criar diminui¢des para a variagao, também foi

utilizado o artificio do ritmo complementar para produzir a ilusdo de uma imitacao.

Por fim, deve-se relembrar que foi justamente sobre as ltimas trés disposi¢cdes deste
movimento que o provavel dono do manuscrito — em 1856 — anotou a frase “per un Amen”
(“Para um Amém”), de modo ser possivel que ele tenha utilizado tais solugdes em partes

imitativas de uma fuga coral.
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Figura 5.22 — (a) Realizagdo-modelo com formagao de sétimas a cada nota do baixo; (b) Variagcdo com diminuicdes; (c)
mesma variagdo, mas com vozes superiores invertidas; (d) Realizagdo com uso da sétima de passagem. Em destaque notas
estruturais descem terga e sobem segunda sequencialmente; (¢) Realizagdo anterior com acréscimo de diminui¢do. Note-se o

uso de ritmo complementar para criar a ilusdo de uma imitagao.
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5.3.7 Movimento que sobe quinta e desce quarta

O ultimo movimento do baixo apresentado no manuscrito ¢ aquele que sobe quinta e
desce quarta. Esta se¢dao também estd incompleta, mas possui novamente a virtude de
apresentar o procedimento de realizagdo em etapas, comecando com consonancias simples
para, em seguida, adicionar dissonancias e diminui¢des. Esse movimento do baixo ¢ ensinado
nas regras de partimenti de Furno, nas quais apresenta-se a possibilidade de criar um canone
entre as vozes superiores. Dessa forma, a primeira disposi¢do mostra como sobre cada nota ¢
possivel tocar acordes simples de 5/3 e terminar a sequéncia modulando-se de I-11I (Fig. 5.23a).
Nessa primeira realizag@o, observe-se que as vozes superiores realizam em sextas paralelas um
movimento sequencial que desce segunda e sobe terga. J4 a disposicdo seguinte apresenta o
acréscimo de uma suspensao em uma das vozes (Fig. 5.23b), sendo que € apenas na terceira
disposi¢do o momento em que sdo adicionadas duas suspensdes, uma em cada voz superior,
para se criar o canone (5.23c). Finalmente, na quarta disposi¢do, hd uso de diminuig¢des (Fig.
5.23d), sendo que a variacdo seguinte estd, infelizmente, incompleta. Apesar disso, nao ¢ dificil

supor como ela continuaria, devido ao carater repetitivo da sequéncia (Fig. 5.23¢).
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Consideragoes Finais — Partimento hoje

Com essa dissertag@o espero ter contribuido para que outros musicos e pesquisadores
consigam adentrar ao mundo do partimento de maneira mais informada e tirar proveito de um
material rico e ainda pouco conhecido, o qual representa importante legado cultural da musica
europeia. Fora isso, toda pesquisa dentro do campo da historia da teoria musical tem imenso
potencial de mudar paradigmas hegemoénicos na estrutura de ensino e performance,

especialmente se relativa a improvisagdo historica, conforme discutido no capitulo 1.

Nesse sentido, o estudo do partimento nos dias de hoje serve ao intérprete da musica do
passado como forma de uma melhor apropriagdo do repertério que estuda. Ao fornecer
subsidios para uma andlise musical por abordagem semelhante aquela do proprio ato de criagao
do compositor, € possivel distinguir com clareza o que € lugar comum daquilo que é realmente
criativo, ter maior dominio de cada estilo, bem como obter maior liberdade de abordagem no
que diz respeito a extemporizacdo de ornamentagdes, variacdes e outros elementos

improvisativos.

Entretanto, a contribui¢ao de um trabalho como esse vai além disso, conforme pontuado
por Christensen (2017), as pesquisas sobre partimento tem a capacidade de gerar reformas em
muitos elementos para além da interpreta¢do e do campo da musica antiga. Primeiramente elas
sdo capazes de fazer com que se reconhega semelhangas entre tipos de improvisagdo musical.
Nisso reside a possibilidade de se relacionar tradi¢des antes vistas como opostas, ja que o
estudo do partimento (mas também de outras praticas de improvisacdo historica) revela
elementos efémeros da pratica musical europeia outrora ignorados, permitindo relaciona-la a
pratica de outros géneros, épocas e lugares — como o Jazz e a musica popular brasileira. Ao
mesmo tempo, tal estudo permite-nos diferenciar as variedades de improvisagdes existentes no
passado, colaborando para que se repense muitos rotulos! simplistas — como musica escrita

versus musica improvisada, ou mesmo musica erudita versus musica popular.

Outra implicagdo inevitavel do estudos das praticas de improvisagao histérica ¢ uma

reforma — ou ao menos reflexdo — acerca do ensino da histéria da musica. Por muitas vezes a

' O embasamento tedrico/ideologico para a importincia de se “desclassificar” rotulos dominantes e para a criagdo
de uma rede de significado para a produgdo do conhecimento nos dias de hoje é encontrada na obra do filésofo
espanhol Antonio Garcia Gutiérrez (2007), cujo pensamento foi transposto para a musicologia por Luca Chiantore.
Chiantore (2019) defende ainda que o estudo de fontes historicas ¢ tdo potente para desconstruir a rigida estrutura
ideolégica que sustenta a ideia de musica classica quanto outras abordagens que hoje chamamos de decoloniais,
definindo, assim, o conceito de ativismo historiogrdfico e defendendo-o como embasamento para a sua propria
pesquisa artistica.
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historia da musica se restringiu a histéria da musica europeia e, mais do que isso, a historia das
composigoes musicais. Pouco se fala da historia da interpretagdo musical, ou mesmo da histéria
das praticas efémeras de improvisagdo musical. Como visto no capitulo 1, essa tendéncia tem
relagdo com o surgimento e culto ao conceito de musica classica, que dependia da musica
escrita. Ao se compreender que o proprio repertdrio europeu ¢ mais vasto do que as obras
candnicas e descobrir, inclusive, que obras com nota¢do incompleta (como partimenti, por
exemplo) fazem parte dessa tradicao, faz com que toda a estrutura ideoldgica que sustentou a
diferenciagdo entre musica erudita e popular se esvaneca. Tudo isso sem dizer que o dominio
da composicdo estilistica a partir das fontes historicas coloca muitas vezes em cheque a ideia
de que os “grandes compositores” eram apenas génios cuja habilidade artistica fundamentava-

se simplesmente na inspiracdo, ajudando a desmistificar o ato da composi¢do musical.

Por fim, o conhecimento acerca da teoria/pratica musical historica, especialmente
aquela napolitana, pode contribuir para um reforma do ensino da teoria musical nos dias de
hoje, j4 que possibilita uma maior integracdo das diversas disciplinas — como harmonia,
contraponto, percep¢ao auditiva, composicao e pratica instrumental — valorizando o saber da
experiéncia e o didlogo, possibilitando, assim, uma formac¢ao muito mais libertadora do que

aquela predominante em todo o século passado e persistente até hoje.
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Apéndice A
Traducdo das Regras de partimenti de Giovanni Furno

Nota do Tradutor:

A seguir apresentamos a primeira traducao integral em lingua portuguesa portugués das Regras
dePartimenti, de Giovanni Furno (1750-1837). O texto usado como base principal ¢ aquele
publicado pela editora Orlando' (N4poles), provavelmente na segunda década do século XIX.
Todavia, utilizamos também outros dois manuscritos para comparagdo e complementacio.
Assim, entre chaves { } estdo expressdes ou termos provenientes do Manuscrito Dk-Kk mu.
1306.27022 ¢ entre chevron < > aqueles provenientes do Manuscrito I-Mc. Noseda Th.c.
1213, Optamos por indicar no corpo do texto entre colchetes [ ], pequenas observagdes e
acréscimos do proprio tradutor com a finalidade de esclarecer passagens ambiguas e auxiliar a
leitura. Comentarios mais extensos podem ser encontrados nas notas de rodapé, com a

indicacdao "N.T." (Nota do Tradutor).

Método facil, breve e claro das primeiras e essenciais regras para
acompanhar partimenti nao cifrados

do professor Giovanni Furno
para uso dos alunos do Real Conservatorio de Musica
Napoles, editora Orlando Vico S. M. delle Grazie n° 25

{Primeiras Regras
Para acompanhar bem os Partimenti
sem cifras
Para uso do Sr. Biagiantonio Palese
1813
Inicio dos estudos em 1 de junho de 1814}

<Regras

De Partimento
Para aprender a Tocar bem o Teclado
Do Sr. D. Giovanni Furno>

! A publicagdo utilizada esta preservada na biblioteca Conservatorio di San Pietro a Majella de Napoles (Italia).
2 O manuscrito estd em Det Kongelige Bibliotek de Slotsholmen (Dinamarca).
3 O manuscrito estd no Fondo Noseda da biblioteca do Conservatorio G. Verdi de Mildo (Itlia).
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REGRAS DE PARTIMENTI

Primeiramente, ¢ preciso saber que a musica ¢ composta por consonancias €
dissonancias.

As consonancias sdo quatro, a saber: 3%, 5% 6 e 8%, das quais duas sdo perfeitas e duas
imperfeitas. As perfeitas sdo a 5% e a 8%, sendo chamadas assim porque ndo ¢ possivel distingui-
las* [em dois tipos], ou seja, ndo podem ser alteradas com sustenidos nem diminuidas® com
bemdis. Vale dizer, portanto, que ndo ha nem 5* menor, nem 5* maior, e, para que a tal 5* possa
ser chamada de perfeita, ela deve estar a oito cordas® de distancia da [nota] principal. Da mesma
maneira, ndo ha nem 8* maior, nem 8" menor, e, para que seja perfeita, a 8* deve estar distante
treze cordas da [nota] principal.

A 3% e a 6° sdo imperfeitas, pois € possivel distingui-las [em dois tipos], ou seja, ¢
possivel alterd-las com sustenidos e diminui-las com bemdis. Vale dizer que existe 3* menor e
3% maior, assim como 6* menor e 6* maior.

Também sdo quatro as dissonancias, a saber: 2%, 4%, 7* e 9°. Elas ndo podem ser feitas
se ndo forem preparadas por uma das quatro consonancias, assim como resolvidas em uma das
ditas consonancias, <o que em sera comentado em seu devido lugar. Segue 0> exemplo: [para

saber] se as consonancias e as dissonancias sao maiores ou menores, [deve-se] contar o nimero

de cordas.
la. 2a. menor 2a. maior 3a. menor 3a. maior 4a. menor
hd ': y 41 1
7 C i T S o (@)
P <y D‘() i =
1 2 3 4 5 6
4a. maior 5a. 6a. menor 6a. maior 7a. menor 7a. maior 8a.
0 I T S W (@]
~) gy S DO L@ ] © O
V4 O b 1 '
el
7 8 9 10 11 12 13

{Assim sdo contadas as teclas do cravo’ desde a primeira de tom até a oitava.}

4 A expressio utilizada por Furno é "oporre tra di loro". Embora seja uma expressio pouco usual, podemos
encontra-la também nas regras de seu professor, Carlo Cotumacci. [N.T]

5 0 termo usado por Furno nio deve ser confundido com a diminuigdo do contraponto. Nesse caso, ele usa essa
palavra no sentido de diminuir o tamanho do intervalo com a aplicagdo de um bemol. [N.T]

6 Por cordas entendem-se as notas, ou semitons. Tal termo também era usado em lingua portuguesa e por isso foi
mantido aqui. Além disso, o autor remete a materialidade do instrumento musical de teclado e cordas, cuja origem
€ o antigo monocordio.[N.T]

7 Note-se que a palavra utilizada no original é cembalo, a qual se referia ndo apenas ao cravo, mas também a
outros instrumentos de teclado, como os primeiros pianofortes, clavicordio e espineta. [N.T]
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REGRAS DAS CORDAS DO TOM

Cada tom possui sete cordas, [que sao chamadas de] primeira de tom, segunda de tom,
terceira de tom, quarta de tom, quinta de tom, sexta de tom e sétima de tom, das quais para se
respeitar® o tom — ou seja, para ndo se sair do tom® — trés devem ser estaveis, a saber: a 2* de
tom (sempre maior), a 4* de tom (sempre menor) ¢ a 7* de tom (sempre maior). [Desse modo, ]
variando uma destas, vai-se a outros tons.

A 3* de tom pode ser maior ou menor, segundo a composi¢ao.

A 5% de tom, como consonancia perfeita, deve <sempre compreender> oito cordas.

A 6" de tom deve corresponder a 3*. Isso significa que se a 3* de tom for maior, a sexta
de tom também deve ser maior; se, diferentemente, a 3* de tom for menor, entdo também a
sexta de tom deve ser menor.

A 1* de tom requer'® 3%, 5% e 8%, [sendo que] a 3* deve estar de acordo com a composi¢o.
Desse modo, se a composi¢do for em terga maior'!, a 3* devera ser maior; se, ao invés disso,
for em 3* menor, ela devera ser 3* menor.

A 8 pode ser dada a qualquer corda do tom, além de suas outras consonancias'?, desde
que isso ndo incorra em um movimento de oitava paralela'. [E preciso ter] atengio [ao fato
de] que duas 5% ou duas 8%s paralelas vindas tanto de cima, quanto de baixo, por salto ou grau
conjunto, uma apds a outra, sio proibidas, pois fazem'# ma harmonia.

A segunda de tom requer 3%, 4* e 6* maior; [sendo que] a 3% precisa ser menor, pois ¢ a
4* de tom, e todas as 4%s de tom sdo menores; [por sua vez] a 6* deve ser maior, pois torna-se a
7% de tom, e todas as 7%s de tom sdo maiores.

A 3* de tom requer a 3* e a 6%, [sendo que] ambas devem ser menores se tal 3* [de tom]
for maior; Por outro lado, se dita 3? [de tom] for menor, entdo ela requer 3* maior e 6* maior, €
isso acontece naturalmente'”.

A 4* de tom requer 3%, 5* e 6%, [sendo que] a terca deve ser como a 3* da primeira de
tom [,maior ou menor], pois torna-se 6* de tom e precisa estar de acordo com a 3* de tom; a 6°
[,por sua vez,] deve ser maior, pois torna-se 2* de tom e todas as 2*s de tom sdo maiores.

Adverte-se, porém, que a 4* de tom requer 3%, 5% e 6* apenas quando sobe a 5* de tom;
se, no entanto, [ela] ndo subir a 5% de tom, <nem descer da 5% [de tom]>, entdo ela requer apenas
3* e 5% [Por outro lado], se ela descer da 5% de tom, entdo devera permanecer com as mesmas
Consonancias tocadas sobre a dita 5* de tom, as quais sobre a 4* de tom transformam-se em 2%,
4* maior e 6.

8 O termo usado por Furno é osservare. [N.T]

9 A expressdo usada por Furno é "uscire dal tono". [N.T]

100 termo usado por Furno é “vuole”, do verbo “volere”, o qual significa literalmente “querer”. [N.T]

" No periodo em que as regras de Furno foram escritas ndo se dizia que uma composicio esti no modo maior ou
menor, mas que a composi¢ao estd em 3 maior ou em 3 menor. [N.T]

2 Note que o sentido de consondncias aqui se refere ndo mais estritamente aos intervalos consonantes, mas ao
acorde proprio daquele grau como discutido no capitulo 3 da presente dissertagdo. [N.T]

13 A expressio utilizada por Furno ¢ "due ottave scoverte". [N.T]

4 0 termo usado em I-Noseda Th.c. 121 é recano, ou seja, “ostentam . [N.T]

5 Furno utiliza com frequéncia o termo naturalmente para se referir a tudo aquilo que acontece se forem
respeitadas as caracteristicas que seriam proprias das notas de cada escala. Isso remete a ideia de que a regra da
oitava, ou seja, o acompanhamento descrito nessa parte, fosse algo natural caracteristico do modo. A esse respeito,
ver o Capitulo 3 da presente dissertagdo. [N.T]
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A 5% de tom requer 3% maior, 5* e 8%, [sendo que] a 3* deve ser maior, pois torna-se 7*
de tom e todas as 7°s de tom sdo maiores; além das ja ditas consonancias, pode-se adicionar
ainda a 7* menor, sempre que depois da 5* vier imediatamente a 1* de tom, ou mesmo quando
depois dessa 5* [de tom] vier a 6* de tom <que salta'®>, a qual exigiria 3* ¢ 5% ja que a 7* menor
deve resolver!”.

A 6 de tom requer 3% e 6% [sendo que] ambas devem ser menores quando a 6* de tom
for maior. Se, ao invés disso, a 6* de tom for menor, entao ela requer 3* e 6* maiores, € 1SS0
acontece naturalmente.

Adverte-se que, quando a 6* de tom for maior e descer para a 5* de tom, ¢ melhor que a
6 do acompanhamento seja maior, pois isso faz melhor harmonia. Nesse caso também pode-
se adicionar a 4%, como se fosse a 2* de tom'®, dando a ela, [assim], 3%, 4* e 6? maior; mas se a
dita 6* de tom ndo subir a 7%, nem descer a 5% de tom, entdo ela requer [apenas] 3* e 5%

A sétima de tom requer 3% e 6* e ambas devem ser menores quando tal 7* [de tom] for
maior; se, por outro lado, tal 7* [de tom] for menor, entdo a 3* e a 6 do acompanhamento devem
ser ambas maiores, e isso acontece naturalmente. E possivel ainda acompanha-la com a falsa
5%, quando tal 7* de tom subir a primeira de tom, pois a falsa quinta deve resolver, e isso
acontece quando se chega na 1* de tom. Esse intervalo ¢ chamado de falso porque ¢ uma 5*
menor!’, mas ndo se diz menor, pois é consonéncia perfeita.

Adverte-se que a 3* de tom ¢ sinonima da 1* de tom, ou seja, tanto faz adicionar a
primeira de tom 3%, 5* e 8%, como adicionar a 3% de tom 3% e 6*. A 2% ¢ a 7* de tom sdo sinOnimas
da 5* de tom.

REGRA DAS POSICOES

As posicdes sdo trés: Primeira em décima terceira, com a 3* embaixo; Segunda em
décima quinta, com a terga em cima; e Terceira em quinta, com a 3* no meio?’.

Os tons?! de C.solfaut [D6], D.lasolre [R¢] e E.lami [Mi], tanto maiores quanto
menores, ou em 3 maior, ou em 3* menor, sdo tocados em primeira posicao em décima terga,
i1sso €, com a 3* embaixo.

Os tons F.faut [F4], G.solreut [Sol] e A.lamir¢ [L4] sdo tocados em terceira posi¢do, em
quinta, ou seja, com a 3% no meio.

16 A expressdo utilizada por Furno é "che shalza". Ele quer dizer que a sexta do tom ndo poderia seguir em
ascendéncia por grau conjunto a sétima do tom, pois incorreria em paralelismos proibidos. [N.T]

17 Essa progressio é conhecida atualmente por cadéncia de engano, como visto no subcapitulo 3.3. Note-se que
o uso da 7a. menor ao invés da oitava é uma 6tima estratégia para se evitar oitavas paralelas. [N.T]

'8 Ou seja, como se se estivesse na escala da quinta do tom. [N.T]

9 Atualmente esse intervalo é chamado de quinta diminuta. [N.T]

20 Conforme discutido no Capitulo 3, a maneira pela qual Furno apresenta as posi¢des é extremamente estranha e
pouco usual, embora seja idéntica aquela de Carlo Cotumacci, seu professor. Diferentemente de outros autores,
Furno ndo as define pela posicdo da oitava do baixo, mas da terca. O que é mais estranho, porém sdo as
nomenclaturas intervalares a cada posigdo, que nem sempre fazem sentido. [N.T]

21 A nomenclatura das tonalidades remete a pratica do solfeggio e da solmizago, a esse respeito recomenda-se a
leitura de The Solfeggio Tradition (BARAGWANATH, 2020). [N.T]
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Os tons B.fa [Si] e B.mi [Sib] sdo tocados em segunda posi¢do, em décima quinta, ou
seja, com a 3* em cima.

Seguem as escalas nos tons de C.solfaut, D.lasolre e E.lami [sic]**> em primeira posi¢do
com ter¢a embaixo e com todas as suas excec¢des. [Em seguida nos tons de F.faut, G.solreut, e

A.lamire em terceira posi¢do com a ter¢a no meio. E, enfim, no tom de B.fa em segunda posicao
com a ter¢a em cima. ]

Adverte-se que os numeros embaixo das notas representam as cordas do tom.

PRIMEIRA POSICAO COM 3* EMBAIXO

[C.solfaut]

: N T T TR
HEEEENENE BEER
3 3 8 S L sy e e 5

e et o o 1Ot —F—F——F——F——F—— 1O 1o
A VIR © N .

1 2 3 4 5 6 7 1 1 7 6 5 4
3
6 6 8 5 6 3 3 8 8 6 3 3 8
3 4 5 3 3 3 8 87 3 3 3 b7 5
8 3 3 8 8 6 5 3 8 ¢ 5 3
v S © S (@) © S O
Ml (@) = © (@) © [®) ©
y.4 ~F O O
3 2 1 4 3 6 4 5 6 3 4 5 1
[D.lasolre]
. o o) © © — © o o
o | | Py I (@] | ~F | | I | | | | ~F | [@ ] ]
il KN W £ Py | O | ~F | | | | | | | | | | |
y AR\ ~ | | | | | | | | | | | | |
il | 1 | 1 1 | 1 | | 1 1 1 1
1 2 3 4 5 6 7 1 1 7 6 5 4
L O O O O
e Y > < Py [@ ] ~ > < ~
il X IVN ~ [® ] P ~F ~F >
Z T ~F €
T
3 2 1 4 3 6 4 5 6 3 4 5 1
[E.lafa]
. o o o © © o o o .
Yo o © — —
1 2 3 4 5 6 7 1 1 7 6 5 4
o © o o © o ')
DO | O P ~F O ~F O ~F
hill KXWV ~7 <y (@]
Z b |
V1
3 2 1 4 3 6 4 5 6 3 4 5 1

22 O correto seria dizer E.lafa, porque é o tom de mi bemol maior que sera apresentado. [N.T]
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TERCEIRA POSICAO COM A 3" NO MEIO

[F.faut]
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SEGUNDA POSICAO COM A 3* EM CIMA

[B.fa]
3 4
N T T T T R S S SR T B
5 9 3 3 8 6 > > 6 ko g 3
Cum| S (o] © © © © e S
hill CEWIY A1 > [® ] ~F ~F [@ )
y.4 LV\ A PN (@] ~F
1 2 3 4 5 6 71 1 7 6 5 4
; 3 3 8 5 6 3 3 8 ¢ 1 3
¢ 8 8 5 6 3 3 g 8 6 3 3 8
8 5 3 3 8 3 b5 5 3 3 g 5
o | | | | [ | (@) | | O | O [ | | O | Il |
e O | | | O | Py | | O | ~7 | | Py | (@] | ~F | Il |
J b ~7 | O | O | | ~ | | | | | ~ | | | O Il |
Id | 1 ~7 | | | | 1 | | | | 1 ~7 1 |
3 2 1 4 3 6 4 5 6 3 4 5 1

REGRA PARA A ESCALA EM 3* MENOR
Adverte-se que, encontrando a escala em 3* menor, a 6* e a 7° de tom subindo
consecutivamente devem ser {ambas} maiores, enquanto descendo devem ser ambas menores.
Isso ¢ feito para escapar do intervalo cromatico que ha entre um menor € um maior, ou de um
maior a um menor. {Exemplo}:

[G.solreut 3%. menor]

A | | | | [ 1| [ ot o~ I [@ ] [ (@) e || I I ]
bl CNWYY 41 | | | | O | 0O | > | | [ 7> | O | |
Z b U | | P | [@ ] | ~7 1 | | | | ' | | ~F | [© ] |
v P=Y | <O | ~F | | | | | | | | | | |
YO | I I I | | I | I I I I I Il |
il X/ | | | | (@] | | PN | (@] | | | o | Il |
<Segue a primeira Licao>:
[Partimento n° 1]
. i o Py - £ | .
B 7 L 1 i —— } —— | ! i I i
AR VI [ I I I ! | I = [ & I | [
| | ! | I I i v o & P
S : | o o
Vtve o, e 2L, o ¢ —
o — ——*¢ | =
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[Partimento n° 2]%

[sugestdo editorial]

et 1 I 1
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I HC o3 o — — i D i — = — i f o g
: | fe—e—— — e
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P i D -—p——P P >
Y i~ m— — | o \ \ — } I f = = -
o A i i i T 1 \ i ! ! i T i &

REGRAS PARA AS CADENCIAS

As cadéncias sdo trés, a saber: simples, composta e dupla. Elas sdo feitas tocando-se a
primeira de tom e a 5* de tom, [sendo que] a escolha de se tocar outras notas depois da primeira
[e antes da quinta] ¢ arbitraria.

A cadéncia simples [ocorre] quando sobre a 5% de tom sdo colocadas as consonancias
simples de 3* maior e 5%, [sendo que] isso acontece quando a 5* de tom tem o mesmo valor que
as outras notas.

A cadéncia composta [ocorre] quando sobre a 5* do tom sdo colocadas primeiramente
a4 e a 6® e, em seguida, a 3* maior e a 5%, ou mesmo primeiramente 4* ¢ 5* e, em seguida, 3*
maior e 5% [A cadéncia composta] acontece quando a 5* do tom tem o dobro do valor das outras
notas.

A cadéncia dupla [ocorre] quando sobre a 5* do tom s3o colocadas primeiramente a 3*
maior e a 5* — podendo-se colocar também a 7* menor — e, em seguida, a 4* ¢ a 6, depois 4% e
5%, seguindo-se [novamente] por 3% maior e 5%, [sendo que] e também [¢ possivel], se desejar-
se, [colocar] a 7* menor. [A cadéncia dupla] acontece quando o valor da 5* de tom ¢ quadruplo,
[ou seja, tem quatro vezes o valor das outras notas].

[Partimento n° 3]

OB e e Prsere ===
I I Y S | INL I S A S N S S E—
| I T 1 I | L Y AN AN LA N N I - [ o 1
= | | —=——- .
) e e i = s B —
jll_‘_‘_.llllil = — -

o)

23 Embora ndo aparega nas fontes consultadas, a sugestdo editorial de se trocar o primeiro Fd# por Sol (c.3) procura
dar mais coeréncia ao partimento, conforme discutido no Capitulo 4. [N.T.]
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REGRA DAS SA{DAS DE TOM, OU TERMINACOES

As terminagdes sdo quatro, a saber: duas para subir e duas para descer?*. Quando o
Partimento sobe meio tom, transforma-se em 7* e primeira de tom; quando sobe um tom inteiro,
torna-se 4* ¢ 5* do tom; quando cai meio tom, torna-se 6* ¢ 5* do tom; e quando cai um tom
inteiro, transforma-se em 2° e primeira de tom. No entanto, € preciso observar se correspondem
ao tom a que se vai, ou seja, se 0 novo tom ¢ em 3* menor ou terca maior € isso se sabe pela
antecipacao de tal ter¢a ou sexta, [observando-se] como foi antecipada [se foi maior ou menor].
Segue o exemplo:

<de meio tom>

| il , | -

. | | ot 77 I | I | 1 |
“Je £* | | |~ | | | -~ | | - 1 |
J 0T | M| | | ) = I | 1 |

I ! | I i I d 1 |
<de tom>
| = - ) -1
D i i = i
hdl LW &1 | | | | (] -
y Al VAN ~) ' ! | {
I
<de meio tom>
| | | | b

. | ) | ] | | |
hll KW £ | | | [V Xe) ~ | | | | -
7 | 7 | ~ -~ 7 ~ |

| | | LA | d
‘ \ |
<de tom>
| = . | A

. | | | l] | | | ! 1 |
il KW 4] | | 1 | | | = | | - 1|
y A VI &) T | | | ) =~ | Il 1 |

| | | i | Lr;l 1 |
[Partimento n° 4]
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— i e S ai— — e — o ——t+—+—]
) R — e [T " i # T —be
7 ‘[v i i i' [ ] .I i' i !; I E I & ‘[P =I I
d . ] | 7 ] .
e S — T — \ - - i r = f \ -
y_d— I I i' e r i ! I (7]

24 0 termo usado por Furno ¢ calare, ou seja, cair. [N.T]
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[Partimento n° 5]
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REGRA DO PARTIMENTO QUE CAI 3* E SOBE UM GRAU
Quando o partimento cai uma terca e sobe um grau acompanha-se com 3% 5% e 6%, ou
seja, aquela nota que caiu uma 3* acompanha-se com 3%, 5% ¢ 6%, enquanto a nota que [acabou]
de subir um grau di-se? a 3* e a 5% Também ¢é possivel acompanhar com a 9% [desde] que
[essa] tenha sido preparada pela 3* e que seja resolvida em outra 3%, de modo que a nota que
subiu um grau [¢ acompanhada por] 3%, 5* ¢ 9* e aquela nota que caiu uma terga acompanha-se
com a 3% 5% e 6%, [sempre] respeitando as cordas do tom. Segue o exemplo:

[Partimento n° 6]
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25 Furno utiliza o verbo dare (dar) no sentido de “acompanhar”, ou “tocar”. [N.T]
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REGRA DO PARTIMENTO QUE SOBE POR GRAU CONJUNTO E AS NOTAS SAO
MAIS LONGAS QUE AS OUTRAS, OU SEJA, DE MAIOR VALOR QUE A OUTRAS

Quando o Partimento sobe por grau conjunto e suas notas sao de maior valor que as
outras [superiores], acompanha-se com 3% ¢ 5%, [sendo que a quinta] passa para a 6* ainda sobre
a mesma nota [do baixo]. [Tal sexta deve] permanecer para se tornar 5* [quando o baixo se
mover] a nota seguinte.

REGRA DO PARTIMENTO QUE DESCE POR GRAU CONJUNTO E AS NOTAS SAO
MAIS LONGAS QUE AS OUTRAS, OU SEJA, DE MAIOR VALOR QUE AS OUTRAS

Quando o Partimento desce por grau conjunto e suas notas tém maior valor que as
outras, acompanha-se com 3* e 7%, sendo que essa 7* ¢ resolvida na 6* sobre a mesma nota [do
baixo]. Quando a 7% ndo se encontra preparada sobre a primeira nota — ja que [toda 7*] como
dissonancia deve ser preparada por uma das quatro consonancias — entdo sobre ela toca-se,
primeiramente, 3 ¢ 5% e depois, [ainda] sobre a mesma nota, passa-se a 6%, a qual permanece
[para virar] 7* na nota seguinte [do baixo]. Desse modo, tal 7* sempre ¢ preparada pela 6 e
resolvida também em uma 6°.

Além disso, quando se encontra a 2* de tom ou a 6* de tom mais longas que as outras,
ou [quando] s@o de maior valor que as outras, também <nesse caso> toca-se primeiramente 3*
e 7% e, em seguida, 3% e 6*. Tais sétimas sdo sempre acompanhadas pela 3%, e tais tercas devem
corresponder ao tom em que se estiver?’.

Segue o exemplo:

26 Furno parece estar descrevendo o que seria uma cadéncia tenor no baixo com suspensio de sétima. Nesse caso,
deveria ser adicionado que a resolug@o ¢ sempre em sexta maior, para que se faga uma cadéncia soprano na voz
superior. [N.T]
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[Partimento n° 7]
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REGRA DO PARTIMENTO QUE SOBE 4° E CAI 5%, E DO PARTIMENTO QUE SOBE
5*E CAI 4*

Quando o Partimento sobe 4% e cai 5%, acompanha-se com 3* e 7%, [sendo que] tal 7* ¢
resolvida em uma 3? sobre a nota [do baixo] seguinte. Tal 7* ¢ também preparada pela 3%, e
todas as 3%s do acompanhamento devem corresponder ao tom em que se estiver, [sendo que] a
ultima 3? deve ser sempre maior, pois a tltima nota [do baixo] torna-se sempre 5* de tom.

Quando o Partimento sobe 5% e cai 4%, acompanha-se com 4%, 5% ¢ 8%, [sendo que] a 4 é
preparada pela 8 e resolvida sempre em uma 3* menor sobre a mesma nota [do baixo]. A ultima
3%, [por sua vez], deve ser maior, pois <a ultima nota [do baixo] também> vira {<5*>}?7 de
tom. E possivel acompanhar tal 4* com a 6°, mas é preferivel acompanha-la com a 5°.

Segue o exemplo:

27 Na edigio impressa consta escrito “8*”, mas isso ¢ um erro. Embora seja possivel fazer com que a nota seja a
oitava (ou melhor, a primeira de tom), na passagem ilustrada pelo partimento ela é a quinta do tom. O erro ¢é
comprovado quando cotejamos esta passagem com os manuscritos I-Noseda Th.c. 121 e Dk-Kk mu. 1306.2702,
nos quais esta escrito 5¢ ao invés de 8. [N.T]
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[Partimento n° 8]
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REGRA DO PARTIMENTO LIGADO, PONTUADO, SINCOPADO, OU REPETIDO

Quando o Partimento ¢ ligado, pontuado, sincopado ou repetido, acompanha-se com 2*
e com a 4* diretamente?®, ou seja, sem prepara-las®. E possivel adicionar também a 6°, desde
que ela nao interfira na posi¢cdo [da mao].

Adverte-se que ao partimento em questao da-se 2% e 4* quando ha uma nota de resolugao
que desce um grau apos a nota ligada, pontuada, sincopada ou repetida. Em caso contrario,
acompanha-se [apenas] com as consonancias simples que ela requer.

A 4* deve ser menor sempre que o partimento, apds a nota da resolugdo, retornar ao
mesmo tom, ou mesmo quando seguirem-se mais ligaduras de 2* e 4* [em um movimento
sequencial], [sendo que] a ultima quarta deve ser menor caso a nota [do baixo] retorne ao
mesmo tom. Se, por outro lado, a ltima nota [do baixo] ndo retornar ao mesmo tom, entiao
acompanha-se com 4* maior. Tal 4* vai a 6* sobre a nota de resolucao [do baixo], enquanto a
2% permanece [para se tornar] 3%

Se, por outro lado, o partimento ligado {etc} ndo voltar a0 mesmo tom depois da nota
de resolugdo, entdo se acompanha com 2% e 4* maior.

A 6* do acompanhamento deve ser menor quando se estiver em 3* menor. Quando [,por
outro lado,] se estiver em 3% maior, entdo a 6* deve ser maior. Adverte-se, porém, que quando
se estiver em 3* menor e o Partimento exigir 4* maior, a 6 do acompanhamento deve ser maior
—independentemente de se estar em 3% menor. [Isso acontece], pois [tal 6 do acompanhamento]
deve tornar-se 2* de tom, uma vez que a 4* maior faz com que se saia do tom (ja que torna-se
7* de tom). Tais dissonancias devem ocorrer sempre no tempo forte do compasso, enquanto as

28 expressio usada por Furno é "di botto", que significa literalmente “de repente”. O que ele quer dizer é que a
mao direita forma a dissonancia sem sustenta-la, por isso complementa dizendo “sem prepara-la”. [N.T]

29 Essa afirmacdo de que ndo ha preparagdo nio é tecnicamente correta, pois a segunda ocorre no baixo. Assim, a
segunda ¢ preparada quando o baixo ¢ sustentado pela ligadura, sincopa ou rearticulagdo, e resolve por grau
conjunto na ter¢a quando o baixo desce. A esse respeito, ver o Capitulo 3. [N.T]
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resolugdes [devem ocorrer sempre] no tempo fraco. Nas vezes em que a 2% e 4 ocorrerem sobre
a 4° de tom, a 4* maior nao faz sair de tom, mas a 4* menor o faz.
Segue o exemplo:

[Partimento n. 9]
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REGRA REFERENTE AO MESMO PARTIMENTO

Adverte-se que, encontrando a 6* de tom menor [no baixo], quando esta for ligada,
pontuada, sincopada, ou repetida, apOs as suas consonancias acompanha-se com 2* aumentada
(pois torna-se 7* de tom) e com 4* maior (pois torna-se 2* de tom). Além disso, quando se
encontram duas ligaduras de 2* e 4* e, em seguida, se vai [ao modo de] ter¢ca menor, entdo a
primeira 2* deve ser menor (pois torna-se 6* de tom).°

Além disso, uma 2% e 4* podem ser resolvidas em uma {outra} 4* maior. Se o Partimento
comecar a ligar e sincopar a partir da 5* de tom e terminar na 1* de tom, entdo devem ser
observadas todas as cordas do tom, apesar de se tocar a 4* maior. O mesmo ocorre quando o
Partimento ¢ ligado de uma 8* 4 outra.’! Quando ocorrer uma 2* e 4* sobre a ter¢a de tom que
for ligada, pontuada, sincopada, ou repetida, acompanha-se — apds suas consonancias simples
de terca e sexta — com 2% maior e 4* menor, se tal ter¢a [de tom] for menor. Se [por outro lado]
tal terca [de tom] for maior, entdo toca-se 2* menor e 4* menor, e isso ¢ feito para se respeitar
as cordas do tom em que se estiver. [No caso de] a terca de tom ser precedida pela 4* de tom —

30 O manuscrito I-Mc Noseda Th.c. 121 termina essa explicagdo aqui, posicionando o wltimo partimento nesse
ponto. [N.T]
310 manuscrito Dk-Kk 1306.2702 termina essa explicagdo nesse ponto, inserindo aqui o ultimo partimento. [N.T]
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[a qual] for também ligada ou sincopada —, entdo tal quarta de tom deve ser acompanhada pela
4* maior, e a 3% de tom [acompanha-se] como anteriormente dito.

Segue o exemplo de tudo o que foi dito:

[Partimento n. 10]
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Fim das regras*?

<Adverte-se que um sustenido na [armadura de] clave indica o tom de G.solreut terga
menor, ou de E.lami 3% menor. Com dois [sustenidos] indica D.elasolre 3* maior, ou B.emi 3?
menor. Com trés [sustenidos], A.lamire 3* maior, ou F.faut maior [sustenido] 3* menor. Com
quatro [sustenidos], E.lami 3% maior, ou C.solfaut maior [sustenido] 3* menor. Com cinco

32 O manuscrito I-Mc Noseda 121, entretanto, ndo termina nesse ponto, pois logo abaixo do partimento ha uma
explicacdo relacionando as armaduras de clave com os tons correspondentes. [N.T]
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[sustenidos], B.mi 3% maior, ou G.solreut maior [sustenido] 3* menor, Com seis [sustenidos],
E.faut maior [sustenido] 3% maior, ou D.lasolre maior [sustenido] 3* menor. Com sete
[sustenidos], C.solfaut maior [sustenido] 3% maior, ou A.lamire maior [sustenido] 3* menor.
[A armadura de clave] com um bemol, indica E.faut terca maior ou D.lasolre 3* menor.
Com dois [bemois], B.fa 3* maior, ou G.solreut ter¢ca menor. Com trés [bemois], E.lafa 3?
maior, ou C.solfaut ter¢a menor. Com quatro [bemois], A.lafa 3* maior, ou F.faut ter¢a menor.
Com cinco [bemois], D.lafa ter¢ca maior, ou B.fa terca menor. Com seis [bemois], G.lafa terca
maior, ou E.lafa terca menor. Com sete [bemois], C.lafa terca maior, ou A.lafa 3* menor.

O fim>
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APENDICE B
Transcricao do manuscrito I-Rsc A.Ms.3084

A seguir esta uma transcricao do manuscrito [-Rsc A.Ms. 3084, o qual foi amplamente discutido no
Capitulo 5. Entre colchetes estio inser¢des nossas, ou seja, traducdes do italiano para o portugués. Ja entre

chaves estdao aquelas anotacgoes feitas por uma mao posterior ao contetido principal do manuscrito.

Movimenti del Partimento [Movimentos do Partimento
{del Maestro Furno} {do Maestro Furno}]

Partimento di modo maggiore in cui il Basso sale semituonando di grado dalla 3a. fino alla 6a.
[Partimento no modo maior em que o Baixo sobe por semitons desde a 3a. até a 6.a]
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Partimento di modo minore in cui il Basso sale semituonando di grado dalla 5a. fino all'ottava del tuono

[Partimento no modo menor em que o Baixo sobe por semitom desde a 5a. até a oitava do tom]

O

9

=

”‘f\
Pr A

"[@ ]

(@)

to

b |
N )

O

.
hll W]

258



(@)

2

o

o)

¥

nIV I
_%U !

7

—Je1 D

'Y

(@]

=

=

Lo

#e

2

i s

&)

—Je1 D

'Y

o) o
Q Q|
prvav
| 100 Q
[
N
-3
o) \
% o)
Q|
) o
_1q N th
o »

=

(@]

=

2

L2
|

()

b |
N )

.
hll W]

259



0 0
-
| Q]
)
< o 0
)
. \
TTTO
L YR
)| \._ \
\\
)| [ )
i va v
Q \f-! )
Wl
Q \EE
M QL il
Q Ol
= -
) G Q
la -hwu l.ruhw
mpllen n.}

(@)

- f e

&
.'. l 4 l .'. O

-

Lo

=
p-d

o

ol

n[v
_%II

&)

L2

()

—Je1 D

'Y

¥

9]

.
—Je1 )

0 o -
/9 ol
N
.
!
i
\ 0 0
o
N
1 N
o
q
q N
f'_
|
E = 1
q
& \
N EN | N
1a | ™N AN
pliq p
\ e 4




-

r 3

0 o

/9 19
ho 0

L YR

\

(Y

ol

\.—.II |w

P

ol

-

(@]

T 72
hul

P
=

i)

nIV I
_%U I

7

—Je1 D

'Y

oD

|

|

|
7

it

n[v
_%II

'Y

—Je1 D

9]

.
—Je1 )

)
1/

b |
N )

.
hll W]

261



O

™

(@)

(@)

(@)

b L

L YHEA
q
¢
_a
q |m-
| 1EN
 YHEA
(YEl o
L YHEA
q
il el
0
L YHEA
Q
o)
S S
| N A
. N l.r,lu
B Hl.N
a8 7

ll')la'

LeN

|
V1

9]

'Y

1

129
4

—Je1 D

A

F

/(@]

(@)

=

"[@ ]

(@]

(@]

e

|
Vi1

9]

1S

Il
—Je1 )

A

»

TV g

b b

K

h
v

2
b [V, )
N )

hdll PN 2Y

A2

262



Partimento in cui il basso scende semituonando di grado dalla 7a. fino alla 5a. del tuono
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Partimento in cui il Basso sale di grado e scende di 3a.
[Partimento em que o Baixo sobe por grau e desce 3a.]
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Partimento in cui il Basso sale di 3a. e scende di grado
[Partimento em que o Baixo sobe 3a. e desce por grau]
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Partimento in cui il Basso scende di terza e sale di grado
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Partimento in cui il Basso sale di 4a. e scende di 3a. Movimento principale

[Partimento em que o Baixo sobe 4a. e desce 3a. Movimento principal]
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[Partimento in cui il basso sale di quarta e scende di quinta]

[Partimento em que o baixo sobe quarta e desce quinta]
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Partimento in cui il Basso sale di 5a. e scende di 4a. Movimento principale

[Partimento em que o Baixo sobe 5a. e desce 4a. Movimento principal]
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{Nel Maggio del 1856}
{[Assinatura ndo decifravel]}
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1) Padroes de abertura

APENDICE C

Giovanni Furno

Zibaldone a partir das regras e partimenti de
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4) Padroes de saidas de tom
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5) Padroes do “baixo ligado”
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