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A CONTRIBUIGAO DE H. SCHENKER PARA A
INTERPRETAGAO RUSICAL

Cristina Capparelli Gerling®

O tedrico, pianista e pedagogo Heinrich Schenker viveu a maior
parte da sua vida em Viena. Nascido em 1868, no declinio do grande
império austro-hingaro e falecido em 1935, em plena ascensdo do nazis-
mo, foi contemporéneo de Brahms e Schoenberg. Allen Forte (1959)
compara-¢ a Freud, pois Schenker contribuiu para o entendimento da
musica na mesma medida em que Freud o fez pela psicandlise em termos
de impacto, profundidade e influéncia. Sua teoria propbe-se a explicar
a tonalidade como um sistema que evoluiu através da ulilizagdo de
procedimentos que se tornaram uma pratica comum entre 1600 e 1900,
A idéia de uma linguagem comum a todas as manilestagdes musicais
que dé& ao mesmo tempo unidade e variedade de estilos ¢ do ponto
de vista intelectual, muito atrativa.

Schenker através das suas teorias procura estabelecer uma maneira
de tornar consciente aquilo que j& & vivenciado instintivamente, ou seja,
prover um arcabougo conceptual para misica tonal.

Através de sua obra e ao longo de sua vida, Schenker foi refinando
seus conceitos e podemos ver sua teoria,na forma finalem sua ditima
obra DER FREIE SATZ.

Nesta obra Schenker apresenta formalmente alguns dos seus concei-
tos mais influentes:

A tonalidade & a prolongagdo do movimenlo direcionado dentro
da prdpria estrutura tonal. Esta expressao de unidade tonal é conseguida
altravés da coeréncia e organicidade que resulta entre a estrutura bdsica
e a sua prolongacao. Nesla teoria Schenker estabelece claramente um
processo hierarquico, onde a Iriade da tonalidade principal fornece o
arcabougo da obra e as demais tonalidades utilizadas gravitam como
satélites, sempre subordinadas a tonalidade principal,

Assim podemos inferir desta teoria que a harmonia & a base funda-
mental geradora da maneira pela qual esta estrutura se articula, adquire
vida @ movimento.

Mo final de sua vida Schenker estabeleceu que basicamente a harmo-
nia pode ser entendida como tendo duas fungbes fundamentais, ténica
@ dominante. Os demais acontecimentos sdo inlerpretados como disso-
nancias que provocam o movimento linear no discurso musical e sdo

*Profl Aqjunto do Dept ce Misica do Insl. de Arles da UFRGS. Coordenadora do Curso oe
Pés-Graduacio — Mesirado em Misica. UFRGS,

24



portanto do dominio e da esfera de competéncia do contraponto.

Uma obra de arte coerente, segundo Schenker, acontece em varios
niveis, sendo que um nivel d& origem e coeréncia ao préximo, num
processo de constante redugdo até que se atinja o &mago da composicao.

Através da andlise Schenkeriana podemos atingir o nivel funda-
mental onde constatamos a perfeita interagdo entre harmonia e contra-
ponto, tal como na polifonia. Neste processo redutivo o primeiro nivel
é obrigatoriamente diaténico e no registro médio. Este nivel é composto
de uma linha fundamental — URLINIE & uma harmonia basica — Bassbre-
chung. Juntas produzem a estrutura fundamental — URSATZ.
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Segundo Schenker, somente as consondncias podem ser prolongadas
e é justamente a prolongagao destas consonancias através do movimento
linear das vozes — dissonancias — que déo origem ao préximo nivel
ou nivel médio.

O nivel médio & de importadncia crucial para o Intérprete. Neste
nivel podemos observar as manifestagdes de macro-ritmo ou seja, o
ritmo harménico determinante da forma da composigdo. Neste nivel as
dissondncias comegam a ser elaboradas e é neste nivel gue cada compo-
sicdo é diferenciada e individualizada, adquirindo caracteristicas e vida

répria.
o No nivel médio podemos entender a arte da composi¢do como
um processo de ornamentacao e diminuicio. Podemos observar o proces-
so de prolongagdo melddica tomar corpo de 3 maneiras:

1. Como uma linha continua através do movimento de preenchimento
de intervalos,

2. Como uma linha descontlnua através da ornamentacéo de um
tom e,

3. Por intervalos delineados através de saltos.

Harmonias também s8@o prolongadas de trés maneiras basicas:

1. Movimento que delineia um acorde (um arpejo),



2. Transferéncia de registro e,

3. Inversdo de uma 2! (para 7).

Neste nivel médio o conceito de forma & entendido como o movi-
mento da tdnica para a dominante gque adquire carater de pontuacao
estrutural, compardvel & viga mestra de uma edificag@o e o retorno
A ténica. Constituindo,assim, 0s pontos bdsicos de referéncia harménica,
usados pele compositor, cﬂmn fatores de articulagdo da forma e estabele-
cimento da hierarquia dos eventos musicais.

A individualizag8o deste processo e a originalidade de procedi-
mentos,utilizados pelos compositores, permite-nos uma avaliagao critica
da validade e importancia artistica da obra analizada.

A obra em si é muito prdxima do 3 nivel, pois neste nivel estudam-se
as manifestagdes de nota por nota e no processo analitico, retiram-se
apenas dissonancias 6bvias, nolas repetidas e ornameniagdes redun-
tantes.

Através da andlise do Prelidio op. 28 em mi menor de Frederic
Chopin propomo-nos a revelar alyuns aspectos singulares da composigdo
considerados decisivos para o entendimento e a interpretacao.

Neste, como em outros dos 24 Prelldios op. 28, Chopin usa uma
estrutura definida como antecedente-conseqlente.

O antecedente vai do compasso 1 ao 12 e o conseqlenle do compas-
so 13 ao 25. O antecedente exibe um movimento de t@nica (compasso
1) para a dominante (compasso 12). O conseqlente retoma a tdnica
e completa o movimento com a cadéncia final nos compassos 24 e
25, Ldrsu
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O Antecedente:

O primeiro aspecto a ser mencionado € quanto a melodia que nos
compassos 1 e 2 inicia com um movimento de bordadura si-do-si, repetido
insistentemente. Esta bordadura si-do-si, aparece no baixo dos compas-
so0s 10, 11 e 12 e novamente é repetida no final da frase conseqgiente
{compassos 19 e 20). Podemos, também observar a progressdo do baixo
atraves de acordes de sextas com retardos 7-6. Neste movimento,Chopin
escreve uma nota dé no tenor {compasso 5) que torna-se,particularmente,
dissonante entre os compassos 5 e 8 e finalmente resolve também, por
um movimento 7-6 para um si no compasso 8. Poderlamos nos perguntar
de onde o compositor extrai este dé tdc dissonante e até estranho
e gue permanece soando por tanto tempo e a respeosta dbvia & que
gsta idéia & extralda da bordadura si-do-si e que tem como primeiro
impulso a anacruse do primeiro compasso como nos exemplos abaixo:

Exemplo 1
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Na verdade,Chopin compbs um desdobramento em ampla escala
do movimento de bordadura si-do-si,pois temos si (anacruse para o
12 compasso), dd (compasso 5) e si (compasso 8), uma bordadura que
é na verdade arcabougo melddico do antecedente.

Exemplo 2

O antecedente mostra,no baixo,um arpejo descendente que se inicia
em sol (compasso 1), progride para mi (compasso 4 e 5) e termina
em si (compasso 10). Neste arpejo & importante observar as notas de
passagem que sio especialmente importantes e significativas, tais coma
o fa,entre sol e mi, ré e acima de tudo,d6 que é um acorde de subdomi-
nantes com a 3! no baixo.

Os acordes progridem de T® (compasso 1) para S® (compasso 9)
e D7 (compasso 10-12).

Exemplo 3
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Se a mdsica tivesse comegado na posigdo fundamental teriamos
a seguinte conducdo de vozes:

Exemplo 4
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O Consequente.
Exemplo 5

Num processo redutivo,em direcdo ao nivel fundamental a progres-
sao do baixo no conseqiente mostra o mesmo movimento exibido no
antecedente, porém,os acordes sofrem maiores alteragbes cromaticas
a partir do compasso 15.

J& no infcio do conseguente a anacruse é uma “recomposigac”
ou uma ampliagdo da anacruse simples que aparece no infcio da compo-
sicdo, ou seja, esta segunda anacruse é uma ornamentagao e uma expan-
sao da primeira. Esta segunda anacruse, ao ser mais elaborada pelo
compositor, incorpora a nota dé na figuragido de bordadura entre as
oitavas de si.

Exemplo 6

Podemos observar também que na melodia permanece com efeito
o mesmo movimento melédico da bordadura si-dd-si. Ocorre,no entanto,
uma modilicagdo significativa e da maior relevancia para a interpretacao
da obra. A bordadura é projetada numa expansdo registral de dé 4
para dé 5, permanecendo como bordadura incompleta, isto &, sem voltar
para si no mesmo registro.

Exemplo 7 AN .




Este dé agudo (compasso 17) ocorre no meio de uma indicagdo
de aceleracdo no tempo ("Stretto’ a partir do compasso 16 até o 18),
adicionando mais Impeto ao momento climéatico do prelidio que resulta
da maior tensido entre uma expansio no registro e uso da dissonancia.

Exemplo 8 e
e
|
?E - s "i-;-'--i S AT H
. L] ' . =

0 dd agudo permanece como uma bordadura incompleta, deixando
a estrutura em aberto na voz superior, mas que resolve para si via
la# e la g como no exemplo a seguir:

Exemplog

m

E importante notar que o si b do compasso 4, que é uma nota
de passagem entre si e 14 (compasso 4 e 5) e que ocorre como integrante
de um acorde de sétima diminuta mi-sol-sib-dd, é reescrito como la%
no compasso 16, também um acorde de sétima diminutla. Ao ser reescrito
como l44, cria um movimento melddico ascendente e leva a composicao
ao seu climax {compasso 17),marcado pelo aparecimento da dominante
em ampla expansio registral e maior grau de dissonincia. A dicotomis,
entre si b e I&4,& mais uma vez invocada de forma expressiva,de maneira
a prolongar o discurso musical a partir do compasso 21. Neste compassg,
ocorre uma mudanga de certa forma inesperada de la$ (sensivel de
si) para si b. Esta mudanga provoca uma expectativa em torno de sonori-
dades ndo resolvidas no baixo (si para dé).

Exemplo 10
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Este uso de um recurso, verdadeiramente enarménico, permite a
Chopin criar um momento de rara expressividade, com o uso de uma
cadéncia duplamente deceptiva (compasso 21 e 23). Observe que o0 acorde

de E aparece na parte fraca do compasso 22 e leva novamente a sonorida-

de de 6! alterada (com si bemaol no baixoj, como para insistir no efeito
desejado. O retorno do si bemol no compasso 21 possibilita a conclusao
do movimento melddico descendente em diregéo a tonica. O efeito do
si b no baixo é intensificado pela longa pausa. O prelidio conclui com
uma cadéncia Dominante e Ténica nos compassos 24 e 25,

O movimento melédico descendente de si em diregdo a mi € inter-
rompido em |4 no antecedente, tendo por suporte o acorde de Dominante
com sétima. No conseqlente o movimento melddico & retomado e comple-
tado até o mi, através de vozes internas, conforme podemos observar
nos exemplos 5 e 7. Os acontecimentos melddicos e harmonicos, vislum-
brados no antecedente, sio realizados na sua plenitude no consegiiente.

O objetivo da andlise € dar ac intérprete um maior entendimento
da estrutura basica da composigdo e um maior conhecimento da coesdo
e organicidade dos seus multiplos detalhes com relagio ao todo, a fim
de possibilitar uma realizagdo sonora,livre e criativa e que ao mesmo
tempo revele, plenamente, a intencglo do compositor @ a idéia bésica
da composicdo. A anilise revela os eventos hierarquizando-os. Cabe
ao intérprete a responsabilidade de decidir como melhor explicitd-los
sonoramente, de maneira a tornar estes eventos percepliveis para o
ouvinte,
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