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Resumo. Este artigo investiga o papel dos modelos cromaticos do Teufelsmiihle ¢ do
Omnibus no Preludio Op. 28 n°9 de Chopin, argumentando que ambos operam nessa obra
de forma transfigurada, com omissdes de acordes, substituigcdes tipologicas e emprego de
um Unico diminuto gerador, sendo responsaveis por articular instabilidade tonal,
ambiguidade harmonica e intensificacdo dramatica. Apdés uma exposi¢do estrutural
comparativa das duas tradigdes de pesquisa, a alema representada por Elmar Seidel
(Teufelsmiihle) e a norte-americana representada por Victor Yellin (Omnibus), propde-se
uma analise que dialoga criticamente com a interpretagdo de Schachter em The Art of Tonal
Analysis. Demonstra-se que o recurso ao Teufelsmiihle ¢ a0 Omnibus elucida aspectos da
condug@o de vozes que a analise de Schachter descreve, mas nao explica plenamente, em
particular a presenga de um unico diminuto gerador que rege toda a passagem. O estudo
evidencia, assim, os limites dos sistemas tradicionais de cifragem diante de repertorios de
alta complexidade cromatica e propde a integracdo dessas duas vertentes analiticas como
ferramenta de amplo alcance para a pesquisa musicologica e para a pratica pedagogica.

Palavras-chave. Teufelsmiihle, Omnibus, Contraponto, Cromatismo, Chopin

Teufelsmiihle and Omnibus: Challenges in Analytical Recognition and Harmonic
Labelling

Abstract. This article investigates the role of the chromatic models of the Teufelsmiihle
and the Omnibus in Chopin’s Prelude Op. 28 n° 9, arguing that both operate in this work in
a transfigured manner, with chord omissions, typological substitutions, and the use of a
single generating diminished chord, articulating tonal instability, harmonic ambiguity, and
dramatic intensification throughout the musical discourse. Following a comparative
structural exposition of the two research traditions, the German one represented by Elmar
Seidel (Teufelsmiihle) and the North American one represented by Victor Yellin (Omnibus),
an analysis is proposed that engages critically with Schachter’s interpretation in The Art of
Tonal Analysis. It is demonstrated that the application of the Teufelsmiihle and the Omnibus
elucidates aspects of voice leading that Schachter’s analysis describes but does not fully
explain, particularly the presence of a single generating diminished chord that governs the
entire passage. The study thus highlights the limitations of traditional harmonic labeling
systems when confronted with repertoires of high chromatic complexity, and proposes the
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integration of these two analytical traditions as a broad-reaching tool for both
musicological research and pedagogical practice.

Keywords: Teufelsmiihle, Omnibus, Counterpoint, Chromaticism, Chopin

Introduciao

Quando o analista se depara com certas sonoridades cromaticas do repertorio tonal, os
sistemas tradicionais de cifragem frequentemente revelam sua insuficiéncia e tendem a receber
descricdes.genéricas como “progressdes harmonicas estranhas?, *“acordes enigmaticos?,
“harmonizacao nao funcional”, “densidade harmodnica”, que, émboéra’ 136, /sejam totalmente
incorretas, pouco elucidam sobre os principios constsutivos em jogo. Por tras de muitas dessas
passagens, contudo, operam modelos contrapontisticos hiStoriecamentes==cdnsolidados. O
Teufelsmiihle ¢ o Omnibus' sdo dois desses casos: modelos de elaboragdo sobre um baixo
cromatico ascendente ou descendente que, apesar de sua ampla presenga no repertorio,
permanecem em grande medida @ margem do reconhecimento analitico.

Esses modelos encontram-se documentados ja na tratadistica musical setecentista e
possivelmente resultaram de praticas ligadas ao baixo continuo, ao partimento? e a
improvisagdo de esquemas recorrentes, como a passacaglia cromatica (Telesco, 1998, p. 242-
279)3. Outras hipoteses acerca de sua génese foram igualmente propostas pela literatura
especializada, sem que haja consenso quanto a origem histdrica. O padrao de realizacdo de um
baixo cromatico posteriormente conhecido como Teufelsmiihle foi sistematizado por Georg
Joseph Vogler (1749-1814) e Emmanuel Aloys Forster (1748-1823), cujos tratados constituem

0s primeiros registros teoricos relevantes dessas estruturas (Exemplos 1 e 2).

1O termo alemio Tt eufelsmiihle significa “moinho do diabo”; Omnibus, por sua vez, ¢ uma palavra latina que pode
ser traduzida como “para todos” ou “por todos”. As razdes que levaram a atribuigdo dessas denominagdes aos
respectivos modelos cromaticos ndo estdo documentadas na literatura especializada.

20 termo esteve restrito aos compositores napolitanos durante o século XVIII (Alegre, 2025, p. 11). Para um
estudo mais detalhado, cf. Alegre (2022).

3 Telesco estabelece uma comparagao estrutural entre a passacaglia cromatica e o Omnibus, propondo que este
ultimo resulta de um processo gradual de transformagdo daquela tradi¢do, cujo estagio embriondrio mais antigo

identificado pela autora ¢ a aria de lamento Si, figlia, io moro da dpera Tumerlano, de Haendel (Telesco, 1998, p.
267).
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Exemplo 2 —Forster: Anleitung zum General-Bass (1805)

uma oitava ultrapassa a oitava

Apesar de amplamente presentes na pratica composicional do periodo, esses modelos
ndo receberam, em suas origens, denominagdo especifica ou terminologia consensual. Em
consequéncia, eram frequentemente abordadas em associacdo a outros fendmenos musicais,
tais como processos modulatorios, enarmonias e procedimentos simétricos, aos quais se
encontravam vinculadas.* A investigagdo sistematica desses modelos consolidou-se apenas a
partir do final da década de 1960, em duas tradi¢cdes analiticas distintas e em grande medida
independentes entre si: a alema, que emprega o termo Teufelsmiihle e tem em Elmar Seidel
(1969) seu principal representante, e a norte-americana, que adota a designacdo Omnibus e tem
em Victor Yellin (1998) seu pioneiro.

A permanéncia desses padroes em repertorios de diferentes épocas e contextos
estilisticos sugere a possibilidade de compreendé-los como uma espécie de schemata de longa
duragdo, transmitidos e transformados ao longo da tradicdo composicional ocidental. Tal

hipotese, contudo, exige investigacdo histdrica mais aprofundada e ultrapassa os limites do

4 Inseridos no sistema retorico-musical barroco, esses modelos foram frequentemente associados a afetos como
melancolia, sofrimento e incerteza, bem como a evocagao da morte (cf. Dittrich, 2007, p. 116).
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presente artigo, que se concentra em uma questdo mais especifica: em que medida o
reconhecimento do Teufelsmiihle e do Omnibus permite elucidar passagens cromaticas que os
sistemas tradicionais de cifragem e a analise schenkeriana descrevem de forma genérica?

O artigo esta organizado em trés se¢des. A primeira apresenta o Teufelsmiihle segundo
a classificacdo de Seidel (1969). A segunda expde o padrao classico do Omnibus e suas
mutagdes conforme Yellin (1998). A terceira propde uma analise dos compassos 6-8 do
Preludio Op. 28 n° 9 de Chopin, demonstrando a atuacdo transfigurada de,ambos os modelos e

dialogande-cfiticamente com a interpretacdo de Schachter em Zhe At of Tonal Analysis.

Teufelsmiihle: definicao e classificacio em Versoes

O pioneiro da vertente alema ¢ Elmar Seidel (1969, 1981), ao qual se somam Martin
Zenck (1987), Christian Thorau (1993), Peter Giesl (2001), Hartmut Fladt (2005) e Marie-
Agnes Dittrich (2007).

A partir dos principios propostos por Vogler e Forster, Seidel classificou o
Teufelsmiihle em versdes A, B e AB, sendo esta ultima uma combinacdo das duas anteriores.
Na versdo A, o baixo cromatico ascendente articula a sequéncia: acorde de dominante com
sétima, acorde de sétima diminuta e acorde menor com quarta e sexta. Na forma retrograda,
com baixo cromatico descendente, a sequéncia compreende o acorde de dominante com sétima
(que pode ser grafado como sexta aumentada germanica), seguido pelo acorde menor com
quarta e sexta e pelo diminuto com sétima diminuta (Exemplo 3). A versdo B distingue-se pela
substitui¢ao do acorde diminuto com sétima diminuta por uma dominante com sétima no baixo,

passivel igualmente de reinterpretagdo como sexta aumentada germanica.

Exemplo 3 — Seidel: Teufelsmiihle versoes A e B

Versao A Versao B
baixo cromatico ascendente baixo cromatico ascendente
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baixo cromatico descendente: forma baixo cromatico descendente: forma
retrograda retrograda
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A harmonizacdo de Vogler (Exemplo 4) revela a relacdo simétrica que rege sua
macroestrutura: o acorde diminuto com sétima diminuta. Na redugdo apresentada a seguir, com
a exclusdo da triade inicial de D6 maior, torna-se visivel o padrdo V' - °7 — 6/4 subjacente a
codificacdo de Vogler.

O padrao repete-se por mais trés vezes, sempre a uma distancia de ter¢ga menor acima,
perfazendo assim a harmonizac¢do completa do baixo cromatico ascendente. Todos os acordes
de sétima de deminante encontram-se equidistantes por uma tergaxmenoOr, @ mesmo ocorrendo
com todos os diminutos e todos os menores com quarta e sexta. Os acordes da segunda tipologia
de cada grupo, embora grafados de maneiras diferéntes, sdo representagdes do mesmo diminuto,

como indicado pela linha tracejada no exemplo 4.

Exemplo 4 — Reduciio da harmonizacio de Vogler: baixo cromatico ascendente

padrdo repeticdes 3* m acima
| 1 | 1 1 1 r 1
h 1 Il 1
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acorde diminuto gerador

O Rondo6 em La menor de C. P. E. Bach (1778) ilustra com clareza o funcionamento
do modelo: nos compassos 142-156 (Exemplo 5), uma harmonizacdo que perfaz uma oitava
com baixo cromatico descendente, gerada a partir de um tinico diminuto (Sol#°7), apresenta as

versdes A e B do Teufelsmiihle de forma consecutiva e muito similar a descri¢cdo de Vogler.

Exemplo 5 — C. P. E. Bach: Rondo n’° 3 em L4 menor, comps. 142 - 156

versao A versao B
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O exemplo evidencia o dominio do Teufelsmiihle pelo compositor, que explora um

contraste —dindmico a cada verticalidade (acentuado apés cada™fermata)™para destacar a

instabilidade tonal e a surpresa harmonica que a interrup¢ao da sequéncia em qualquer ponto €

capaz de provocar.

Omnibus: padrao classico e mutacoes

A primeira publicacdo em lingua inglesa inteiramente dedicada a progressdao Omnibus

foi a de Yellin (1998), cujas pesquisas ja circulavam em congressos desde a década de 1970.

Estudos representativos foram também desenvolvidos por Telesco (1993, 1998, 2001). Yellin

define esta progressdo da seguinte maneira:

Em sua forma classica, a progressio Omnibus pode ser descrita como um
encadeamento de cinco acordes comegando com o (1), uma dominante com
sétima em primeira inversdo com a fundamental no soprano. Enquanto as
vozes internas, tenor e¢ contralto, formando um intervalo de terca menor,
permanecem estaveis como notas pedais ou duplo pedal, as duas vozes
extremas, soprano e baixo, expandem-se por movimento contrario em quatro
passos cromaticos. Os acordes resultantes (2) (3) (4) e (5) nio sio nomeados
tdo facilmente. Mas o acorde central (3) pode ser reconhecido como um
acorde menor com quarta e sexta posicionado entre os acordes (2) e (4), os
quais podem ser considerados seja como um acorde de dominante com sétima
ou de sexta aumentada. A série termina com o acorde (5), a mesma harmonia
do acorde (1), mas em posi¢do fundamental e com a terga no soprano. (Yellin,
1998, p. 3)

Exemplo 6 — Yellin: padrio classico da progressiao Omnibus

O (D6-Mib)

@@@@'@@®@@peda1
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A sinalizagdo O (D6-Mib) diz respeito a representagdo da progressao omnibus “O”,
seguida pela indicacdo entre parénteses das notas mantidas (Exemplo 6). Por convengao, a nota
mais grave do pedal é colocada primeiro. O principio desta estrutura ¢ fundamentalmente
contrapontistico, linear, no qual duas vozes realizam movimento contrdrio cromatico e
simétrico enquanto que duas vozes permanecem mantidas como pedal. O exemplo 7 apresenta,
na tonalidade de SibM, o esboco contrapontistico e a progressao Omnibus completa, com os
cinco acordes cifrados de acordo com a nomenclatura de Yellin (1998),,com a indicacdo da

troca devezes entre o (1) e (5), asnotas D6 ¢ Mib mantidas comg pédal; além da troca de vozés

entre o @ € @

Exemplo 7= Progressao Omnibus—padrio classicomtroca de vozes

troca de vozes troca de vozes NP cromaticas
H , o , o) R
r’r‘):\ i ,E 4 l’:‘:\ T ] DX 4 ) |/ G : I ‘i Il O
NIV 77 5 = N T — So % b ho
N J o «gl, - A ©
—F—7 T o o) lg 2 NS Ry et °
Z——— Z——— e
Ve NP el LT \g - - v N 5 el ¥4
9 1 ‘[’
o - Y i Doy oy s
e 8 "*49—’8 45*5 Vﬁ% """ 8
ﬁ Lb > 1 ) T~ O
v ~ ID‘)() PO ‘\q}n {'In O ~
O (D6-Mib) ©) @) ® @ ®

Vale lembrar que o padrao cldssico também pode ser apresentado na versao retrograda,
com baixo cromético ascendente, o que corresponde aos nimeros arabicos circulados ) (4) 3)
(2) (D). Entretanto, o ponto chave ¢ a possibilidade de interromper a sequéncia em qualquer
acorde e redirecionar a musica para um tom diferente.

Um segundo aspecto relevante da teoria de Yellin ¢ o conceito de “mutagdo”, que o

autor define como o processo pelo qual:

[...] uma nova série pode ser iniciada ao se constatar um novo pedal duplo
(terga menor/sexta maior) na terminag@o da progressdo. Quando as notas Do
e Mib do pedal, quinta e a sétima menor do acorde (5) da série original sdo
abandonadas, novas notas pedais, D6 e L4, a quinta ¢ a terca transformam o
acorde (5) no acorde (2) da nova série. [...] Mutagdes similares podem ser
empregadas para prolongar o baixo indefinidamente. (Yellin, 1998, p. 3)

P
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No exemplo 8 verifica-se que o acorde (5) de cada série transforma-se no acorde (2)
da série seguinte por meio da reinterpretacdo enarmdnica da dominante com sétima como sexta
aumentada germanica, momento em que ocorre a troca das notas do duplo pedal. Outra
observacao relevante ¢ que as notas constituintes de cada novo duplo pedal formam o acorde

diminuto gerador (D6-Mib-Fa#-La).

Exemplo 8 — Mutacées do Omnibus (Yellin, 1998, p. 4)

1 be 1 ho bo- - h-g-—/J
DO OB OB O
O:(D6:Mib). = otz rpaimageacit
i he ¢

O (La-Do)

O (Far-La) | Q @ @ @

o .

Feita a exposicdo das duas visdes de pesquisa, ¢ importante ressaltar que o
Teufelsmiihle ndo inclui o acorde de dominante com sétima em primeira inversao, designado
por Yellin pelo algarismo arabico (1). Além disso, a versio B do Teufelsmiihle corresponde ao

que o autor denomina de mutagdes do Omnibus.>

Desafios no reconhecimento analitico e cifragem harmonica

Para ilustrar os desafios de reconhecimento e cifragem discutidos nas secdes
anteriores, este item toma como estudo de caso o Preludio Op. 28 n° 9 de Chopin, obra em que
o Teufelsmiihle e 0 Omnibus operam de forma transfigurada. A andlise dialoga criticamente com
a interpretagdo de Schachter (2016), demonstrando que o reconhecimento desses modelos
elucida aspectos da condugdo de vozes que a abordagem schenkeriana ndo explica plenamente.

O preludio, composto por doze compassos, organiza-se em trés frases simétricas. A
segunda frase (cp. 5-8), que Schachter considera “a mais fascinante de todas”, conduz ao

climax da pega. O autor descreve este trecho como “um movimento cromdatico em larga escala

> O reconhecimento desses padrdes torna-se mais dificil quando surgem em configuragoes elaboradas, com
omissdes de notas e acordes, substituicdes de tipologia, transposi¢ao para outro diminuto gerador, ornamentacao
melddica e deslocamentos ritmicos.

7/ ANPPOM
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baseado na trocas de vozes e movimento contrdrio” e reconhece que se trata “da parte mais
dificil e complexa da pega do ponto de vista da harmonia” (Schachter, 2016, p. 56-58).

Os compassos 5-8 conduzem o acorde de MiM (cp. 5) para a cadéncia em LabM (cp.
8). Tal transicdo ¢ realizada inicialmente, compassos 5-6, com o acorde de MiM (tdnica)

seguido por SolM como dominante de D6M (bVI), no inicio do compasso 6 (Exemplo 9).

Exemplo 9 — Preliidio Op. 28 n°9 : compassos 5-6

(Largo)
s -
- o 1~ 4 - | AN 1 o8
L h Ul 1 ) A | 1 | D ) i ) 1 e §
4 1 J L1 S —
cresc.- - - |- - - - - -
bt
o i —
.. -
e, . —— I 1 - ——+
& 3 — hd Lhd -
-
% *%.  * % E I > N
MiM SolM DoM

A partir do compasso 6, Schachter identifica trocas de vozes que introduzem a nota
cromatica Sib. A segunda troca de vozes, envolvendo o acorde de DOM com sétima, ¢ descrita
pelo autor como “ndo usual” (Schachter, 2016, p. 58): 0 D6 do baixo move-se para o contralto
e o Sib do contralto para o baixo, configurando uma troca de 7* para 9°. Nos compassos
seguintes, os acordes de LaM (cp. 7, primeiro tempo) e Sibm 6/4 (cp. 7, terceiro tempo) sdo
tratados como acordes de passagem entre as trocas de vozes, ainda que o autor reconheca seu
valor expressivo. O tltimo acorde do compasso 7 conduz ao acorde cadencial 6/4 de LabM no

primeiro tempo do compasso 8 (Exemplo 10).

Exemplo 10 — Anélise proposta por Schachter, compassos 6-7: troca de vozes

6 d - '_ﬁ - '_ﬁ b qJ R
n:"ﬁhg Ebh%%h ﬂ#T’b i-, bév I fg £

A énfase na conducdo de vozes e no cromatismo sdo aspectos convincentes da analise
de Schachter. Contudo, o autor ndo identifica a presenga de um tnico diminuto gerador nos

compassos 6-7, que rege toda a passagem, nem reconhece os modelos do Teufelsmiihle e do

7 ANPPOM
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Omnibus subjacentes ao trecho, lacuna que o leva a descrever como “estranha” uma troca de
vozes que resulta, sob o enfoque aqui adotado, de uma logica contrapontistica historicamente
consolidada. Da mesma forma, os acordes de LaM (cp. 7, primeiro tempo) e Sib m 6/4 (cp. 7,
terceiro tempo), embora expressivamente relevantes, sdo tratados secundariamente entre as
trocas de vozes.

Por outro lado, o compasso 6 pode ser compreendido, na analise aqui proposta, uma
progressio Omnibus com omissdo de nota e de acordes, uma vez que, falta a nota Sib no (1) e
que 0s.acordes (2) e (4) ndo estiorpresentes (Exemplo 11).

Vale observar que apenas o primeiro acorde do compasso 6 ADO6M em primeira
inversdo, com Sol e Sib como pedal nas vozes internas);.configura-se como tipico doOmnibus,

ainda que com a sétima omitida.

Exemplo 11 — Preludio Op. 28 n° 9, comp. 6 : Omnibus padrao clissico com omissio de acordes

an T il .2 o % aif h# b# iz

Iy
Je T 71 L =P "
7 O ot | et — h 1 1 I I
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padrdo classico

A partir do quarto tempo do compasso 6, com o acorde de DOM com sétima no baixo,
Chopin passa a empregar o Teufelsmiihle com omissdo de acordes, numa transi¢ao que coincide
precisamente com o momento que Schachter descreve como troca de vozes “estranha” e “nao

usual” (Exemplo 12).

Exemplo 12 — Preliidio Op. 28 no 9, comps. 6-8: Omnibus e Teufelsmiihle

Omnibus com omissao de acordes 7: eft]:el:vr_ni_ih_le_ c_or_n_v_ar_ia_nief ________
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O trecho prossegue com as versdes, A ¢ B do Teufelsmiihle, ‘com!omissdo de dois
acordes (Exemplo 13), e conclui com uma variante adicional: a substitui¢ao do acorde menor

com quarta e sexta pelo maior com quarta e sexta, primeiro tempo do"¢ompasso 8.

Exemplo 13 — Acordes dos compassos 6-8 do Preludio Op. 28 n° 9 dispostos a partir da exposicio do

padraio classico do Omnibus e do Teufelsmiihle versoes A e B com variantes

Omnibus com omissao de acordes Teufelsmiihle com variantes
i :
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Os acordes omitidos encontram-se assinalados por colchetes no Exemplo 13. Embora
essas omissoes dificultem a identificacdo imediata do Teufelsmiihle, o cromatismo descendente
no baixo (nos dois primeiros e nos trés ultimos acordes) e as trocas de vozes implicitas dentro
do mesmo diminuto gerador com grafias diferentes (Mi°/Do#° /La#°)e conferem ao trecho a

sonoridade caracteristica do Teufelsmiihle (Exemplo 14).

Exemplo 14 — Diminuto gerador e suas diferentes grafias

cp. 6 cp.7
Eg | — — — /J’O
4@ = \/\’
Sh o e 5 o

3°m abaixo | 3°m abaixo

6 O acorde de DoM com a sétima no baixo (V?), nesta versio do Teufelsmiihle substitui o diminuto correspondente

(E°).
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Os Exemplos 12, 13 e 14 elucidam o estranhamento de Schachter diante dos acordes
de LaM (cp. 7, primeiro tempo) e Sib m na posi¢do 6/4 (cp. 7, terceiro tempo). Embora o autor
reconheca seu valor expressivo, trata-os como meros acordes de passagem entre as trocas de
vozes. Na perspectiva aqui adotada, contudo, esses acordes fazem parte do Teufelsmiihle e,
portanto, sdo estruturalmente indispensaveis e constituintes de um padrdo com uma longa
histéria e significado musical que esta analise schenkeriana ndo reconhece.

Aepartitura revela aindauma dinadmica graduada: o-crescendo-a partir,do,compasso’6
que conduz ao fortissimo do compasso 8p.ponto culminante/davpeca. /Assim, os modelos
cromadticos articulam precisamente o momento de maios,contraste e expressividade de'preludio,

culminando na chegada ao tom de LabM.

Conclusoes

Yellin partiu da hipdtese de que o problema no reconhecimento do Omnibus residia
ndo no som, mas na sintaxe da harmonia cromatica. Sua nomenclatura de nimeros arabicos
circulados, ao identificar cada acorde por sua posicdo na série, evita ambiguidades
terminologicas e reduz a confusdo gerada por cifragens enarmonicas (Yellin, 1998, p. 4). O
desconhecimento desses modelos faz com que musicos e tedricos recorram a descrigdes
genéricas ao se depararem com tais configuragdes. Tais descricdes, embora ndo sejam
incorretas, obscurecem as origens histdricas, os principios construtivos e os significados

retoricos dessas estruturas.

As duas principais tradigdes de pesquisa, a germanica (Teufelsmiihle) e a norte-
americana (Omnibus), permanecem em grande medida independentes, descrevendo sob
nomenclaturas distintas um mesmo fendmeno musical. Essa dissociagdo dificulta o
reconhecimento de suas caracteristicas comuns e a integracdo de seus resultados. Todavia, a
analise do Preludio Op. 28, n° 9 proposta nesta comunicacdo demonstra que essa integragao ¢
analiticamente produtiva: embora a interpretacio de Schachter apresente convergéncias
relevantes com a abordagem aqui assumida, como a importancia do contraponto e o carater
altamente cromatico da segunda frase, o autor ndo identifica, contudo, a macroestrutura que
rege a passagem. A integragdo do Omnibus e do Teufelsmiihle permite esclarecer que ndo ha
troca de vozes atipica, como afirma Schachter, mas um modelo cromatico regido por um unico

diminuto gerador que articula a passagem de maior expressividade da peca.

R | " Gladuees em Mk



XXXVI CONGRESSO ‘ DIMENSOES HUMANAS, SOCIAIS E CRIATVAS
DA A N P PO M ﬁ = NOVAS MEDIAGOES TECNOLOGICAS
Recife - PE

Ao assumir a presenga do Omnibus e do Teufelsmiihle neste trecho, este trabalho busca
elucidar que se trata de um emprego renovado da tradi¢ao contrapontistica em Chopin. Segundo
Schachter (2016, p. 57), Chopin teria afirmado ao pintor Eugéne Delacroix, pouco antes de
morrer, que a légica na musica reside no contraponto, isto é, no movimento das vozes que
produz os acordes, € ndo o contrario; essa concepgao encontra no Teufelsmiihle e no Omnibus
uma confirmagdo analitica concreta. O conhecimento dessas estruturas, aliado a uma escuta
ativa, pode facilitar o reconhecimento dos modelos, possibilitando,uma compreensao analitica
mais_ampla€ integrada do discuirso musical, mesmo quando tais conexoes nip,se encontram

explicitamente evidenciadas na partitura.
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