A TEORIA DE HEINRICH SCHENKER
— UMA BREVE INTRODUGCAO

Cristina Gerling

“Entender os fendmenos & reconstruir o sistema
do qual eles sdo manifestacbes”.

Levi-Strauss

Heinrich Schenker que viveu em Viena durante a maior parte de
sua vida, deixou um vasto legado de estudos e consideragdes analiticas
sobre a estrutura da musica diaténica tonal (1650-1900). Os musicos
mais eminentes da atualidade professam seu profundo débito as teorias
e ao pensamento Schenkeriano e fazem uso de boa parte delas também
no estudo da misica do século XX (1). Schenker dedicou-se também
a musicologia tendo exercido uma atividade pioneira como editor de
partituras ao utilizar o estudo das anotagdes e manuscritos originais
como fonte de referéncia na preparacdo de edigdes fidedignas.

Ao estudar a muisica européia, Schenker foi o primeiro a assentar
as bases macro-estruturais da musica tonal, ou seja, postulou sobre
as bases estruturais da misica com uma linguagem. Analogias tem sido
feitas, situando Schenker num mesmo patamar de igualdade com Freud
e Piaget,pois suas teorias musicais demonstram a abrangéncia, a profun-
didade e o rigor cientifico que caracteriza a obra dos dois outros.
Suas teorias desenvolveram-se a partir do estudo da fung¢ao do contra-
ponto e da harmonia na estruturacdo da linguagem musical. Schenker
interpreta a harmonia dentro de um enfoque linear e d4 uma énfase
especial ao desenvolvimento horizontal da triade da tdnica na estrutu-
ragao global da composigado. Para Schenker, uma tonalidade é prolongada
por outras sonoridades resultantes do movimento linear das vozes, ou
seja o contraponto. Na época em que Schenker escreveu sua obra definiti-
va, DER FREIE SATZ (2) (publicada em 1935), ele postulou que existem
duas fungdes bdasicas de Tonica e de Dominante, considerando que todos
0S8 outros graus da escala sdo derivados destas duas fungdes através
de manipulagdes da condugéo das vozes. A Ténica e a Dominante funcio-
nam como colunas de sustentacdo do ediffcio musical, entendendo-se

o movimento de passagem por outros graus como resultado da condugfo
linear das vozes.

Schenker expressou este conceito através do movimento harmonico
descrito no exemplo 1, no qual temos varias sonoridades em movimento
mas apenas uma harmonia fundamental. Esta hgrmonia fundamental néo
& um dnico acorde, mas sim uma PROLONGACAO (3) do mesmo, através
de vérias tonalidades relacionadas. Portanto, a trfade da ténica, ou
seja, o acorde estrutural é prolongado por outras sonoridades. Através
de linhas melédicas a tbnica & projetada na dimensdo temporal numa
feicdo horizontal. (Uma verticalidade).

Exemplo 1
O Conceito de Prolongagéo
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Um dos seus discipulos mais conceituados, Oswald Jonas, explica
que este procedimento de expansdo e desenvolvimento da trfade na
dimensdo temporal permite a prolongagdo da harmonia bésica mesmo
que o acorde original da tonica,propriamente dita,ndo mais esteja soando.
Quando no desenrolar de uma obra musical uma nova sonoridade 6
suprida de sua prépria dominante (uma Dominante secundéria), produz-se
uma nova ténica, num processo denominado Tonicizagdo, um conceito
também utilizado na Harmonia Funcional.

Se, nas suas teorias de harmonia Riemann aborda as fungdes harmd-
nicas, ou seja, determina a hierarquia dos acordes numa progressao,
Schenker modifica e amplia esta premissa,pois seu objetivo é explicar
a maneira pela qual a trfade da tdnica é prolongada durante toda uma
composi¢do. Schenker funde dois conceitos, o de grau da escala e 0
de tonicizagdo. Este Gltimo assemelha-se ao conceito de modulagéo
definitiva. Convém ressaltar que Schenker ndo adota na sua terminologia
a palavra modulagédo, pois qualquer obra escrita no sistema tonal é
interpretada dentro de uma Gnica tonalidade e o processo de tonicizagao
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dos varios graus da escala relacionados entre si,hierarquicamente, sdo
parte de um processo coerente e integrado. Schenker apéia, firmemente
suas formulagbes nas bases fundamentais do contraponto, utilizando-as
como ponto de partida para a compreensdao de uma composicdo. Ele
recomenda o estudo do contraponto em espécies (Fux) como a ferra-
menta' mais adequada para trabalhar com os fatores basicos e funda-
mentais no relacionamento das vozes em movimento. Por outro lado,
sua contribuigdo pessoal de maior vulto e maiores conseqiéncias &
a da estrutura tonal de amplo espectro, uma teoria que ainda provoca
ampla margem para discussdes e polémicas.

Schenker baseia-se numa visdo do movimento tonal passando por
graus da escala tonicizados em conjungdo com notas de passagem, que
formam a melodia fundamental. Este fen6meno linear & sujeito a ser
prolongado por eventos musicais subordinados, mas tem sempre uma
meta, ou seja, um movimento claramente direcionado. Para que estas
no¢Oes fiquem esclarecidas € necessario explicar e definir alguns termos
usados por Schenker.

Toda composigao tem uma linha melédica fundamental, “URLINIE”,
que é definida como a estrutura melddico-diaténica da pecga. Esta estru-
tura € derivada através de uma redugéao analltica e ¢ obtida em combina-
¢ao com a linha do baixo, um arpejo que ascende da ténica em diregao
a dominante e que retorna a tbnica, “BASSBRECHUNG”. Juntos estes
dois elementos formam a estrutura fundamental da musica, “URSATZ”,
e esta combinagao mostra a alianga entre a harmonia e o contraponto.

Exemplo 5
A Estrutura Fundamental
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Assim sendo, na sua estrutura fundamental as obras musicais escr|
tas no sistema tonal sdo bastante semelhantes,pois empregam um mesmo
sistema coerente e organico. Para Schenker, a arte de compor consisto

em desdobrar, ou seja, prolongar esta estrutura fundamental através
de DIMINUICOES, no sentido estrito contrapontfstico. Cada obra musical
individual é o resultado das ! diferentes possibilidades de diminuigoes,
atingindo caracterfsticas préprias segundo suas necessidades inerentes
e a criatividade e dominio da linguagem do compositor. Seguindo esta
linha de pensamento, Schenker foi um dos primeiros musicos a dar
grande valor & analise como ferramenta de trabalho do intérprete, pois
executar uma obra musical é interpretar o desenvolvimento e desdobra-
mento de uma estrutura fundamental mais profunda.

Para chegar até as raizes desta estrutura Schenker desenvolveu
um sistema gréafico (4) no qual ilustra seus conceitos de niveis estruturais
da composigdo e estabelece trés niveis principais: “VORDEGRUND"” o
nivel superficial, “MITTELGRUND” o nfvel médio, e “"HINTERGROUND"
o nfvel da estrutura fundamental. Nesta hierarquia temos um nivel superfi-
cial onde podemos ver a composicao, tal qual,escrita com todas suas
caracteristicas individuais, um nivel médio onde as conex0es estruturais
tornam-se visiveis e as dissonancias sao praticamente eliminadas e o
nfvel fundamental que assegura coeréncia e continuidade para a compo-
sicdo como um todo. Estas camadas da misica podem ser grafadas
de maneira vertical, de tal maneira que todos os elementos da compo-
sicdo podem ser tracados desde a superficie até o dmago germinativo
da composigao, através de um processo de reducdo continua.

De acordo com o método de Schenker cada camada é exposta
gradualmente. Existem trés niveis gerais, mas cada nfvel pode ser subdivi-
dido em varios outros niveis, dependendo exclusivamente da natureza
e objetivo da andlise. O nfvel superficial contém todos os elementos
do desenho contrapontistico e que sdo imediatamente perceptiveis na
execucado. Neste nivel o grafico ¢ notado de maneira a eliminar apenas
as dissonancias mais 6bvias, repetigdes de notas e ornamentacdo também
superficial.

No nivel médio, apresentado em vérias camadas, mostra a compo-
sicdo despojada de qualquer detalhe superficial. Para que isto acontega,
elementos que na superficie aparecem muito distanciados s&o, neste
nfvel médio, unidos e relacionados. Por exemplo, o que na musica 6
um segmento de T-S-D-T, neste nivel pode aparecer como sendo uma
representagdo de T, ou seja, uma prolongagao da Ténica.

No nivel da estrutura fundamental o grafico normalmente mostra
apenas algumas notas meldédicas e uma fungdo harménica como sendo
0 representativo de uma segéo inteira da composigéao.

Existem muitos simbolos usados na elaboragdo de um grafico (4)
I stes sdo os mesmos usados na notagéo e grafia tradicional de musica,



mas aqui tem um propésito diferente. Estes simbolos incluem linhas
retas e curvas, chaves, parénteses e outros sinais. Ligaduras de expres-
sdo sdo usadas para indicar progressdes importantes. Notas brancas
indicam sua importancia estrutural e linhas curvas indicam que 0s sons
retém importancia estrutural a despeito de outros sons que também
aparegam na composigao. O gréfico tem por objetivo demonstrar a con-
sisténcia do conceito mais importante exprimido no pensamento Schen-
keriano que é o da projegdo da trfade da ténica na dimensdo temporal.
Isto implica na aceitagdo de que qualquer peca escrita no sistema tonal
é fundamentalmente diaténica e que todas as modulagdes passam a
ser reinterpretadas como prolongagdes de uma harmonia bésica.

Estes conceitos coincidem com o material apresentado grafica-
mente no nivel da estrutura fundamental. O pensamento analftico de
Schenker evoluiu a partir da sua experiéncia como professor e pianista.
Através de seu método Schenker procurou esclarecer, sobretudo, o intér-
prete. O sistema de gréficos levam o executante a perceber a obra
musical em vérias camadas, desde a intrincada superficie sonora do
texto musical até o seu cerne estrutural, fazendo com que cada detalhe
seja valorizado dentro da complexidade total.

Neste método as explicagdes verbais sdo reduzidas a um minimo.
O resultado final é uma andlise que é também uma sintese do processo
tonal da composigéo.

Exemplo 3
A Primeira Frase (3a)
Infcio do Processo Redutivo (3b)
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Como podemas observar no exemplo 3, a primeira frase do £studo
op. 10 n° 1 de Chopin ¢é apresentada (exemplo 3a) tal como foi escrita
pelo-compositor. A seguir, a-mesma frase é reduzida (exemplo 3b), apare-
cendo como um encadeamento de acordes. Evidenciamos assim como
esta musica presta-se perfeitamente a este tipo de resumo no qual os
arpejos agrupam-se em acordes. Os arpejos, que na composi¢do estio
distribufdos por todos os registros do piano, sdo aqui comprimidos verti-
calmente de maneira a formar acordes de quatro e cinco sons no registro
médio.lOs numerais romanos aparecem assinalando somente alguns acor-
des e ndo todas as formagdes verticais. Os acordes assinalados por
numerais romanos s&o na sua maioria relacionados por quintas. As outras
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tormagodes verticais pertencem a uma categoria diversa, sdo sonoridades
resultantes do movimento linear das vozes e sao dissonantes em maior
ou menor grau. Estes acordes, por sua natureza intrinseca, devem entao
ser analisados de acordo com as regras do contraponto e como disso-
nancias precisam resolver corretamente. Este nivel do gréfico corres-
ponde a um mapeamento detalhado, portanto em um nfvel superficial.
Notas melddicas, tais como: bordaduras, notas de passagem, retardos
e antecipacdes estdo presentes. O movimento melédico mais importante
é entre mi e f4, nos compassos 2-3-4 (ver o exemplo 3b).

Exemplo 4
Infcio do Processo Redutivo de Todo o Estudo
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No exemplo 4 o estudo fica reduzido a um coral no registro médio
do instrumento. Como beneficio inicial, o intérprete pode servir-se destes
acordes como um guia, que lhe ajudara nao s6é na memorizagao, mas
também a entender e portanto executar todos os sons ndo harmonicos
e as dissonancias como fatores de direcionamento, tensao e relaxamento,
ou seja, um guia para a interpretagdo da obra. Todas as notas comuns
aos acordes estdo “ligadas” por meio de linhas curvas horizontais, para
que sua funcdo linear possa ser claramente percebida.

Segundo Schenker, a préxima etapa ldgica no processo redutivo
é constitulda de uma modificacdo dos acordes, transformando-os em
entidades lineares. Neste nfvel o grafico ndo tem mais barras de compas-
so e as notas perdem seu valor real, passando a ter valores atribufdos
de acordo com sua importancia estrutural. Encontramos também, notas
brancas e pretas, com ou sem hastes. Esta notagdo difere da notagao
convencional: notas pretas significam notas menos importantes, mas
que sendo dissonédncias gravitam ao redor de notas brancas; estas por
sua vez sao pontos chaves na estrutura. Neste processo de redugéo
contfnua, através de varios nfveis, o valor e a cor das notas dependem
da sua importancia melédica e harménica. (Exemplo 5)

Exemplo 5
O Processo Redutivo em Diregdo ao Nivel Médio
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O objetivo do grafico tal como é mostrado no exemplo 5 é delinear
@ demarcar todas as frases da obra, para que fique bem clara a maneira
pela qual se relacionam. Cada frase est4 fundamentada num pilar harmo-
nico e desta coluna emanam linhas horizontais que prolongam a harmonia
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principal e que levam até uma nova harmonia. Desta maneira a compo-
slgho pode ser entendida assim:

Exemplo 6
Hedugho Harménica das Frases

DO MAIOR: L.V /7 L.V.
LA MENOR: iYLy
DO MAIOR: LotV 1 LoieVad

As duas partes externas da composi¢do (respectivamente os com-
passos 1-16 e 49-78), estabelecem a tonalidade de D6 Maior, enquanto
que a parte central é uma digressdo para o relativo, |14 menor. Esta
oxcursao de D6 Maior para |4 menor e a volta a D6 Maior é efetuada
sem nenhuma quebra na superficie, pois o desenho nao sofre alteragao
© permanecendo sempre uniforme. Baseando-se no exemplo 6 é possivel
afirmar que o estudo é uma estrutura ternaria contfnua. Cabe aqui uma
observagao, segundo Schenker a forma é determinada pela estrutura
harmonica da composicdo, independente de consideragdes teméticas.
Os temas, ao contrdrio, € que sdo a manifestagdo superficial de um
sistema harménico determinante.

Se no exemplo 5 as notas tidas como dissonancias em relagéo
As harmonias fundamentais perderam as hastes e diminuiram de tamanho,
no préximo exemplo, o de n° 7, estas notas serdo eliminadas. O préximo
oxemplo é de autoria do préprio Schenker e nele podemos observar
que restam muito poucas notas dissonantes, que sdo agrupadas como
satélites revolvendo ao redor das harmonias fundamentais.

Exemplo 7
Grafico de Schenker para o Nivel Médio e a Gradual
Eliminagdo das Dissonancias (5)
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Schenker considera que a secdo em la menor é prolongada pelas
seqliéncias baseadas em quintas. Esta prolongagao significa que 14 menor
permanece em efeito por trinta compassos, mesmo que ndo esteja soando
a cada um deles. Entende-se e ouve-se esta segdo da composigao tendo
I& menor como ponto de referéncia tonal. Quando Schenker discute
e explica o processo redutivo, sempre tem em mente o intérprete, assim
sendo destaca o caréter expressivo do compasso 25. Neste compasso
Chopin produz a expectativa de uma cadéncia auténtica (compasso 24)
mas a resolugdo da cadéncia é adiada. Schenker faz o seguinte comen-
tario: “Quando L4 soa pela segunda vez no compasso 25, é conjungao
com Sol, que como a sétima de L&, constitui uma apogiatura para o
tom vizinho de F4 no compasso 27” (6). O L4 com a sétima que se
segue ao acorde de Mi maior do compasso anterior precisa ser interpre-
tado como uma Dominante do acorde de ré menor, no compasso 27.
Isto faz com que a resolucédo seja adiada e o discurso musical expandido.

Schenker nos da uma visdo da estrutura fundamental de todo o
estudo. Ele interpreta o som Mi como sendo prolongado durante toda
a composigdo. No infcio Mi é a tergca de D6 Maior, e a nota mais
proeminente na composi¢ao. Na parte central Mi é a quinta de La menor.
Com o retorno de D6 Maior, o Mi descende em direcdo a D6, mas
antes passa por Ré, que por sua vez apota-se na dominante de DG,
(compasso 72). A musica conclui quando o tom melédico D6 funde-se
com o acorde da tonica, atingindo a meta de todo o discurso musical.

Exemplo 8
A Estrutura Fundamental da Composigédo (7)

Neste exemplo vemos o estudo reduzido de tal maneira que a se¢ho
em L& menor é apenas o grau relativo de D6 Maior, evitando agsim
0 conceito de modulagdo para outra tonalidade. A parte central em
L& menor é tonicizada durante os compassos 14 e 47, sendo considerada
como uma digressdo, ou um elemento de contraste, o lado menor do
D6 Maior.

Tendo seguido as principais etapas do processo analltico, proposto
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por Schenker, aplicados ao Estudo de Chopin op. 10 n° 1, é possivel
resumir as suas contribui¢cdes mais significativas. Os detalhes da superfi-
cle, ou seja a musica de nota para nota sdo proje¢des de uma estrutura
mais profunda. Esta estrutura fundamental é projetada no contfnuo do
tempo através do contorno melédico. A melodia-linha e harmonia-a-
cordes estruturais, sdo entidades que mesmo vistas separadamente, tra-
balham num conjunto integrado, sendo a primeira a manifestagdo da
segunda. Existem poucos acordes estruturais nesta composi¢éo. A grande
maioria das demais sonoridades surgem com coincidéncias verticais re-
sultantes do movimento linear das vozes. Os acordes reais sdo 0s que
delineam o inicio e o fim de cada se¢cdo. Mesmo esta Gltima afirmagao
merece ser cuidadosamente analisada. A transicdo de L4 menor para
D6 Maior (compasso 48 e 49) é feita de tal maneira que a forga harménica
da Dominante de D¢ (sol-si-e e f4; a sétima) & arrefecida de maneira
considerével devido a seu posicionamento em tempo fraco no compasso
e por estar invertido (V 4/3. Assim sendo, nesta interpretagéo, a volta
para D6 Maior é efetuada de maneira sub-repticia. Podemos inferir que
segundo este método analitico, os arpejos formam uma mog¢ao linear
na qual as harmonias fundamentais sdo prolongadas em todos os regis-
tros. Assim sendo, uma vez que o primeiro acorde é soado as vozes
véio se mover ao redor da trfade DO-Mi-Sol. Desta maneira o movimento
melédico mais significativo ocorre entre os tons Mi e F4, uma bordadura
que domina a obra do ponto de vista melédico. Este fenémeno ocorre
tanto nas micro estruturas (primeiros compassos do Estudo) e estd
presente no nivel estrutural fundamental. Torna-se, portanto, 6bvia a
relagdo entre o desdobrar da linha melddica arpejada e a estrutura
harmdnica que sustenta a composigcdo. Como conseqiiéncia, é de fato
osta base de sustentagdo que torna possivel a projegdo da musica na
dimensao temporal.

E necessério enfatizar que um conceito considerado da maior im-
portancia na obra de Schenker é o de prolongacao melédica (notas
vizinhas ou bordaduras). Neste Estudo temos um exemplo claro de uma
prolongagao melddica, no movimento do soprano entre Mi-Fa-Mi, Schen-
ker enfatiza este movimento através do grafico (veja exemplo 7) sendo
(ue esta bordadura determina o direcionamento do fraseado. Neste senti-
do, ha também uma prolongagcdo do movimento melédico entre Mi e
Féa durante um longo espago de tempo.

A dificuldade técnica deste Estudo é um dado real com o qual
0 planista se defronta. Através da anélise a obra pode ser entendida
ocemo um magnifico coral que acontece em registros sucessivos do piano.
Desta maneira a estrutura harmoénica, especialmente nos pontos interme
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didrios, é vista como resultante do contraponto. A misica na sua esséncia
é revelada através da condugao das vozes. Estas, por sua vez, tornam-se
coincidéncias verticais, prolongando harmonias fundamentais que se ex-
tendem na dimens&o temporal ndo como eventos adjacentes, mas como
eventos estruturais de médio e longo alcance (8). Desta maneira o execu-
tante é motivado a encontrar solugdes criativas para resolver os proble-
mas que de outra maneira seriam abordados de um ponto de vista mera-
mente técnico. As solugbes técnicas podem e devem refletir as necessi-
dades interpretativas do texto musical e nunca o reverso. Q objetivo
da andlise é o de integrar cada parte, por menor que seja, ao todo,
certificando-se de que cada detalhe neste se encaixa perfeitamente,
numa projegao de longo alcance. Isto feito, o executante pode estabe-
‘lecer um relacionamento nao sé de nota para nota no contorno mel6dico
imediato, mas também projetar uma visao unificada e integral do conted-
do musical. !

Em vérias ocasidoes Schenker referiu-se a este tipo de anéalise como
sendo um meio de proporcionar ao executante um direcionamento, numa
fungdo analoga aquela de um mapa para viagens a lugares desconhecidos
(8). Schenker nao estd querendo dizer com isto que o executante deva
forgar ou exagerar os pontos que no grafico aparecem com destaque.
Para ele estes pontos revelam a estrutura interior da obra, podendo
servir como ponto de referéncia para um melhor delineamento do frasea-

~ do, da articulagdo, do colorido, da gradagio de dinamicas, enfim todas

as nuances que dao vida e diregédo as frases da composi¢cdo e ao mesmo
tempo nos permite entender a muasica organicamente. ,

Podemos concluir a apresentagao desta breve introdugéo as teorias
de Schenker com as palavras de um dos seus mais ardentes admiradores
e defensores, Charles Burkhart, que diz: “Uma teoria responsdvel jamais
procura substituir o principio por intuicdo, mas sim confirmar a intuicao
com a ajuda do principio, transformando-a em conhecimento (9).”
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