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RESUMO

A andlise schenkeriana é uma teoria controversa, causadora de diversos debates no
decorrer do século XX devido ao seu vigor, precisdo critica e repercussao nas
universidades americanas. Heinrich Schenker (1868-1935), teérico musical e critico
radicado em Viena, adotou a tradicdo classica austro-germanica como modelo
musical e ideoldgico. Para isso, fundamentou sua teoria analitica em tratados
tedricos e praticos do século XVIII e nas obras do canone classico tonal. No entanto,
temas abertamente relacionados ao emprego pratico dos ornamentos em sua teoria
— bem como o contexto e analogia com as “diminuigdes” com os tratados de
ornamentacdo — ainda ndo foram enfocados com precisdo pela musicologia. Neste
trabalho, esclarecemos a influéncia dos ornamentos praticos neste pensamento
analitico tracando um paralelo entre os seus significados praticos e estruturais. Para
tal finalidade, percorremos os textos de Schenker (com énfase especial em Der Freie
Satz [1935]); os textos dos seguidores americanos Adele T. Katz (1887-1979), Allen
Forte (1926), Felix Salzer (1904-1986) e Oswald Jonas (1897-1978); e o tratado de
ornamentacao Versuch Uber die wahre Art, das Clavier zu Spielen (1753) de C.P.E.
Bach (1714-1788), no qual Schenker embasou sua obra. Contudo, o propdésito maior
deste trabalho, que visa refletir, revisar e expor novas possibilidades para uma
adequada compreensdao musical, ndo foi exatamente dirigido em defesa da
“‘ideologia schenkeriana”, ou qualquer outra que seja. Assim, nossa abordagem sera
atil ndo somente aos analistas, mas também aos intérpretes e aos compositores —
principalmente, os ultimos de linhagem pds-moderna que utilizam ferramentas

analiticas como um recurso composicional.

Palavras-chave: Heinrich Schenker. Ornamentagéo. Andlise musical.



ABSTRACT

Schenkerian analysis is considered one of the most polemical and significant
theories of the twentieth century. Heinrich Schenker (1868-1935), music theorist and
critic in Vienna, assumed the Austro-German classical tradition as a musical and
ideological model. For such aim, the theorist structured an analytical theory based on
eighteenth century’s treatises and tonal masterpieces. In this fashion, topics related
to the use of ornamentation in his theory, as well as the circumstances dealing with
the "diminutions” and the analogy the old treatises has not exactly been addressed.
Thus, the aim of this research will be extend and discuss the link through
Schenkerian analysis to ornamentation, both in practice and in theory. We intend to
achieve a critical thought that deals with a new approach of Schenkerian analytical
thinking equally as their probably practical-interpretive usage. Nevertheless, the
research will be directed in keep neither “Schenkerian ideology", nor any other at all.
Our main purpose is to review and raise new capabilities. For that purpose we will
approach the ornamentation through Schenker’s writings, his major followers, and
C.P.E. Bach’s treatise. That study undoubtedly will be valuable to analysts,
performers and composers - especially the last one that do use post-modern

analytical tools as compositional resources.

Keywords: Heinrich Schenker. Embellishment. Diminution. Musical analysis.
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1. NEO-SCHENKERIANOS E A ORNAMENTACAO

Apbs a morte de Heinrich Schenker em 1935, algumas geracdes de
seguidores tiveram um importante papel na divulgacdo e desenvolvimento de
suas ideias. Sua teoria, que estimou pela preservacéo da tradicdo tonal austro-
germanica, teve grande influéncia no pensamento musical do século XX e,
principalmente, nas universidades americanas. Entre os alunos mais proximos
de Schenker em Viena, Hans Weisse (1892-1940) foi o primeiro a chegar aos
Estados Unidos e, entre as décadas de 1930 e 1940, exerceu uma importancia
impar na divulgacdo desta teoria. Weisse inseriu a teoria schenkeriana
americana, impulsionando as geracfes futuras de tedricos neoschenkerianos
(BERRY, 2005). Apesar disso, somente durante as décadas de 1960 e 1970
que, com a traducdo dos textos de Schenker para a lingua inglesa,
aproximaram-se os divulgadores mais representativos para consolidar esta
teoria na América do Norte. Entre eles, tomaram parte Oswald Jonas (1897-
1978) e Felix Salzer (1904-1986) como a primeira geracéo; Ernst Oster (1908-
1977), William Mitchell (1906-1971), e John Rothgeb (s.d) como a segunda
geracdo (COOK, 2007). Ao mesmo tempo, esta tentativa visava revigorar a
teoria contra as constantes criticas e até adapta-la ao contexto vigente que, em
certos aspectos, dissentia do propdsito inicial de Schenker. Por fim, estes
tedricos acolheram, desenvolveram e divulgaram sua teoria analitica de tal
forma que a andlise schenkeriana foi posta no centro dos estudos de musica

tonal nas universidades americanas.

Para situarmos o pensamento schenkeriano, iniciaremos a abordagem
a partir da reflexdo de alguns de seus seguidores mais representativos. Neste
capitulo, como enfoque principal utilizaremos os seguintes livros: Introduction to
Schenkerian Analysis: Form and Content in Tonal Music (1982), de Allen Forte;
Structural Hearing: Tonal Coherence in Music (1952), de Felix Salzer;
Introduction to the Theory of Heinrich Schenker: The Nature of Music Work of
Art (1982) de Oswald Jonas; e Challenge to Musical Tradition: A New Concept
of Tonality (1946) de Adele T. Katz. Estes autores, direta ou indiretamente,

foram alunos de Schenker e abordam sua teoria desde o ponto vista mais
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ortodoxo até sua adaptacdo ao repertério ndo tonal’. Forte e Salzer dedicaram
capitulos de seus textos ao tema da ornamentacao propriamente ou, se nao,
aos elementos diretamente relacionados a ornamentagcédo (também chamados,
neste caso, de diminuicdes ou prolongamentos). Salzer, junto ao seu seguidor
Carl Schachter, também dedicou um livro, Counterpoint in composition: the
study of voice leading (1969), ao assunto de contraponto nos moldes da teoria
schenkeriana. Katz enfoca sobre os aspectos da monotonalidade. Jonas, no
entanto, aborda especialmente o conceito da elaboragédo (Auskomponierung),

também analoga a ornamentacao.

1.1. TIPOS DE ESTRUTURA

Definir o que de fato constitui um ornamento ou uma estrutura € uma
tarefa relativamente complexa. Em comparacdo a mauasica, por exemplo, as
artes visuais sdo menos ambiguas nestes conceitos®>. Na musica, todavia,
devido ao carater flexivel da estrutura (que, conforme o teérico pode ser
compreendida por motivo, Ursatz, série harmonica, espectro, texto, entre
outros), a compreensdo do termo ornamento varia de acordo com o contexto,

escola ou tendéncias analitica.

[...] a construcdo musical ndo estd sujeita as leis da natureza
comparaveis as que governam a constru¢cdo mecanica; e se usarmos
a medida do “significado da esséncia”, encontraremos dificuldade de
definicdo, porque “significado” na musica € uma qualidade elusiva
gue ndo pode ser equiparada com qualquer conceito externo palpavel
(NEUMANN, 1970 p. 154, traduc&o nossa)®.

! Jonas e Salzer estudaram diretamente com Schenker, Forte e Katz so frutos das geracdes
2 Neumann (1970, p.154) compara a musica as artes visuais e afirma que “na arquitetura
ambos o0s propdsitos funcionais de uma construcdo e seus imperativos de engenharia
identificardo certos elementos como inconfundivelmente estruturais”. Neste sentido, ainda, o
autor diferenciar estes propésitos essenciais da musica, que sdo, neste prisma, mais
subjetivos.

3 Original: “[...] musical construction is not subject to laws of nature comparable to those which
govern mechanical construction; and if we use the yardstick of "essential meaning," we face the
difficulty of definition, because "meaning" in music is an elusive quality which can not be
equated with any palpable outside concept”.
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Uma obra de arte, ainda que visual, ndo se sintetiza em elementos
exclusivamente estruturais, ou ornamentais. Neste sentido, certas
ambiguidades fazem parte também da arquitetura como, por exemplo, as
decoracdes de superficie (como um friso ou uma estatua) que, ainda assim,
podem apontar para significados estruturais imprecisos. Além disso, ha ainda a
alternativa de deslocar o objeto ornamental do seu sentido funcional inicial para
que, entdo, adquira um status estrutural ou parcialmente estrutural. Entre a
estrutura e o0 ornamento sempre existird algum elemento impreciso de
transicdo. Neste caso, € fundamental que este elemento seja reconhecido e
assumido como parte intencional e indispenséavel a obra.

A “superficie” é geralmente composta de ornamentos puros cuja
funcdo é estritamente decorativa [...] Nem todos os ornamentos sdo
"puros”, todavia, no mesmo sentido. H4 muitos casos em que uma
adicdo ornamental ou quase ornamental tem o objetivo maior de
enriquecer a textura musical, intensificando sua comunicac¢do ou, com

a licenca desta demasiada expressdo, a sua expressividade
(NEUMANN, 1970 p. 155, tradugéo nossa)“.

Na analise schenkeriana, por exemplo, a acdo de decompor a obra em
inUmeros niveis estruturais possibilitou, pela primeira vez, um estudo analitico
cuidadosamente pautado nestas subdivisbes. Assim, Schenker preferiu néo
enumerar 0s niveis intermediarios, pois 0s percebeu como parte livre e
transicional da estrutura. Igualmente, os elementos estruturais intermediarios —
por cumprirem fun¢des dubias — podem ser também aceitos como pseudo-
estruturas ou pseudo-ornamentos. Neumann, neste sentido, abrevia quatro
tipos: 0 ornamento “puro”, ou a estrutura “pura”; o “quase” ornamento, ou a
‘quase” estrutura. Os ornamentos “puros” sao aqueles posicionados
designadamente na superficie — isto &, eles operam exclusivamente como
adornos. Os “quase” ornamentos sao aqueles que exibem uma condicdo
temporaria de estrutura e, consequentemente, operam nos niveis
intermediarios. As estruturas “puras”, diversamente, sdo planos de fundo em
continua sobreposicao de ornamentos. As “quase” estruturas sdo diferenciadas

dos “quase” ornamentos unicamente pelo contexto. No ambito da teoria

4 Original: “The expendable outermost sphere of lightest specific weight is generally composed
of pure ornaments whose function is strictly decorative [...] Not all ornaments are "pure" in the
same sense, however. There are many cases where an ornamental or quasi-ornamental
addition has the weightier purpose of enriching the musical texture by intensifying its
communication or, if this overworked term may be excused, its expressiveness”.
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schenkeriana, esta discussdo vem a enriquecer o entendimento do nivel

intermediario.

O conceito de estrutura em Katz, no entanto, diz menos a respeito das
ambiguidades estruturais. Para a autora o que esta implicito no pensamento
schenkeriano € o fato da estrutura “pura” exercer influéncia nos demais
ornamentos da obra. “O unico esbogo estrutural totalmente abrangente é a
estrutura primordial [fundamental], o protoplasma externo que envolve todo
movimento estrutural e de prolongacdo” (KATZ, 1946 p. 23). A ideia de
“protoplasma”, neste caso, diz respeito a funcédo delineadora da estrutura
geradora (Ursatz) que, junto a forca organizacional dos encadeamentos de
vozes com as regras de ornamentacdo (abordadas no capitulo 3), delimitam o
tipo de ornamentacdo e, consequentemente, a superficie da obra. Assim,
utilizando uma metéafora social, Schenker explica a estrutura musical como um
esboc¢o do que vira a ser a obra em sua completude: “A origem de cada vida,
seja a de uma nacdo, de um cl&, ou de um individuo, se transforma no seu
destino” (SCHENKER, 1979, p. 3).

Partindo da ideia que a natureza na musica é representada pela série
harménica, Jonas enfatiza a ideia do fenbmeno acustico. Assim, destaca que a
nota musical € um fenbmeno complexo desde que ela naturalmente
compreende outros sons: “Ela [nota musical] contém uma completa série de
sons que emanam da fundamental e surgem de relagdes simples” (JONAS,
1982 p. 15). Desde entdo, devido a esta capacidade intrinseca da nota musical
em desdobrar-se na série harmdnica, uma aptiddo motivica (geradora) pode
ser atribuida ja a nota fundamental — dado um som estrutural,
consequentemente geram-se 0Ss demais sons harmonicos. Antes disso, a
representacdo completa da série harménica na pratica composicional,
especialmente tonal, € um procedimento imaginavel desde que alguns
harménicos sdo inaudiveis e se estendem ad infinitum. Por conseguinte, em
um ambito proeminente de escuta, desde que o ouvido prefere as relacdes
simples — ou seja, os harménicos mais proximos da fundamental —, a triade é
revelada nos primeiros harmoénicos como um fendmeno da “natureza” artistica
e acustica, resultante tanto da série harménica quanto da nota fundamental, e

sintese do que a obra vira a ser. Neste ponto, via triade, a obra sera expandida
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de forma que seja garantida a légica, a suficiéncia e o direcionamento do todo

artistico.
O artista que deseja tornar suas formas utilizaveis é forcado a
simplifica-las. [...] Mesmo a imitagdo mais confidvel ndo pode
incorporar a causalidade da natureza. Em limitar seus recursos para
0s harménicos mais proeminentes com as relacées simples (dois,
trés, e quatro), compositores tém faciimente utilizado a lei da
abreviacdo, que é absolutamente necessaria. [...] A triade, assim,
revela-se como uma requisicdo natural e, ao mesmo tempo, artistica.
A esséncia da atividade artistica, que consiste na elaboracéo
claramente originada na satisfacdo da demanda natural, implica que a

arte seja autossuficiente e fundamentada na natureza sob a mesma
medida (JONAS, 1982 p. 16-17, traducao nossa)s.

No desenrolar da estrutura, a triade € também resultado da energia
motivica da fundamental. No entanto, diferentemente do desdobramento
infinitamente continuado dos harmdnicos da série, neste plano, a triade
representa um apoio estético, pois se torna um ponto de solucédo e de coesao
para os desdobramentos que seguem. Neste sentido, uma padronizacdo
inerente dos intervalos gerados pelos harménicos faz com que eles se
“materializarem” em uma estrutura triddica (ou “quase” estrutura, nas palavras
de Neumann). A mesma estrutura triadica €, somente com os harménicos
superiores, igualmente capaz de recriar a fundamental trazendo o ouvido de
volta a um som que diversas vezes é omitido na obra. Por outro lado, neste
plano, a triade também opera como organizadora da hierarquia estrutural
preservando a unidade tonal, mesmo com poucas combina¢des harmoénicas ou
melodicas dos seus intervalos.

[...] A relacdo entre estas notas € tdo forte que, onde quer que elas
aparecam combinadas, como um U(nico acorde ou sucessivamente
com cada nota posicionada como fundamental do seu acorde proprio,

a unidade prépria de suas associa¢fes ainda prevalece (KATZ, 1946
p. 9-10, traduc&o nossa)®.

® Original: “The artist who wishes to make her forms usable is forced to simplify them. [...] Even
the most faithful imitation could not incorporate Nature’s causality. In limiting their resources to
the strongest overtones with the simplest relationships (two, three, and five), composers have
simply used the law of abbreviation, which is absolutely necessary. [...] The triad thus reveals
itself as a requirement of Nature and, at the same time, of Art. The essence of artistic activity,
which consists in clearly motivated construction along with fulfillment of Nature’s postulate,
entails that Art be self-contained and based on Nature in equal measure”.

6 Original: “[...] The relationship among these tones is so strong that, whether they appear in
combination as a single chord or in succession with each tone serving as the root of its own
chord, the inherent unity of their association still prevails”.
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Mais adiante, este conceito serd indispensavel para o entendimento da
ornamentacdo schenkeriana’, mais precisamente, a nota implicita que sera

abordada no segundo capitulo.

1.3. O PAPEL DA REPETICAO

No pensamento schenkeriano a estrutura é submetida a um tipo
diverso de repeticdo que deve ser diferenciado da repeticdo “motivica”
horizontal. Assim, o “novo” tipo ocorre somente por meio de uma derivacao e
desdobramento vertical da estrutura — ou seja, uma repeticado estrutural obtida
através da ornamentacdo. Tal estrutura assemelha-se a formacdo homofénica
coral que, para tal propdsito, deve ser impreterivelmente preservada e variada
com a o carater polifénico das ornamentacdes. Para Schenker, a repeticao
unicamente horizontal, ou motivica (no sentido schoenberguiano®), é uma
regressao:

[...] a técnica de repeticao ‘motivica’ na musica dramatica alema, e na
forma sonata de talentos menores é uma regressao [...] O novo tipo
de repeticdo é reconhecivel, sobretudo, por sua derivagdo de
sucessfes tonais de elementos simples. A magnifica heranca do

coral alem&o trouxe muitas composi¢cfes concebidas audaciosamente
(SCHENKER, 1979 p. 99, traducdo nossa)’.

A imitacdo em si € um modelo de associacdo interna, intrinseco em
toda arte. Jonas, assim, alude a metafora que relaciona a musica a uma
linguagem artificial (ou ficticia) sem referenciais externos (ou, ainda, sem
codigo preestabelecido) que conduz fatalmente a falta de direcionamento
artistico: “[...] por ndo dever sua origem para nenhum principio valido, deixa de

despertar imagens vividas no ouvinte ou telespectador, esta morta” (JONAS,

" Neste caso as ornamentaces schenkerianas sdo analogas as diminuicdes. No terceiro
capitulo, com maior precisdo elucidaremos pequenas distingdes entre ambos conceitos.

® Menor agrupamento gerador da obra (SCHOENBERG, 1967).

o Original: “[...] the technique of ‘motive’ repetition in the German music-drama, in program
music, and in the sonata forms of the lesser talents signifies retrogression [...] The new type of
repetition is recognizable, above all, by its derivation of tonal successions from the simplest
elements. The magnificent heritage of German chorale brought forth many boldly conceived
compositions”.
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1982 p. 1). Neste sentido, ao mesmo tempo em que a imitagdo opera como um
principio de coesdo, a estrutura cumpre com o papel de impulso criativo. Por
conseguinte, a criacdo artistica obtém status independente dos “apelos”
externos. A funcdo do impulso criativo, neste caso, € oferecer ao destinatario
um primeiro ato de interesse e satisfacdo pelo seu reconhecimento.
O poeta encontra na linguagem, e o artista visual no mundo de
figuras que envolvem tanto ele quanto nés, a matéria-prima sobre a
gual sua arte toma forma. Em diversos casos, as ideias iniciais sao
relacionadas a um propésito, como aquelas que orientam o arquiteto;
necessitam se fixar na natureza e, portanto, (como elas séo
percebidas igualmente por todos nos) tém validade universal, como a
observacdo da lei da gravidade ou condi¢des ritmicas, concebidas
apenas mais tarde. Talvez alguém possa, por um lado, distinguir
entre associacgdes diretas e indiretas — associa¢cdes como aquelas na
linguagem e no mundo espacial que evocam imagens imediatamente
e, por outro, aquelas que alcangcam sua relacdo com a natureza por

meio de forcas adormecidas em todos nés (Jonas, 1982 p. 1-2,
traducédo nossa)'’.

Um erro, entretanto, € pensar que as associacdes externas sao inteiramente
recusadas na analise schenkeriana. Assim, mesmo clamando em favor do uso
de referenciais artisticos internos, esta teoria € também util na analise dos
elementos frutos de vinculos externos. Neste sentido, existem duas opc¢des
referenciais: ou o material musical esta vinculado a um propésito

(extramusical), ou esta afixado a um elemento da natureza (musical).

O vinculo a um propdsito extramusical, por exemplo, € um tipo de
associacado externa que, por sua vez, pode ser subdividido em associacdes
diretas ou indiretas (JONAS, 1982). Nas associa¢cdes diretas, 0S signos séo
objetivos e imediatamente reconheciveis pelo senso comum por meio de
referéncias aos sons externos retirados da natureza (ou citacbes de outras
obras), referéncia textual, ou sincronizacdo com uma imagem ou gesto corporal
(exemplo: sons de passaros, motores, tempestades, toques militares, entre

outros). Por outro lado, as associagcbes indiretas sdo aquelas totalmente

' Original: “The poet finds in language, and the visual artist in the world of figures that
surrounds both him and us, the raw material upon which his art imposes shape. In other cases
the initial ideas are purpose-related, like those that guide the architect; necessitates that reside
in nature and therefore (because they are sensed equally by all of us) have general validity,
such as observance of the law of gravity or rhythmic requirements, enter only later. Perhaps
one could distinguish between direct and indirect associations — associations like those in
language and the spatial world that evoke immediate images, on the one hand, and those that
gain their contact with nature by way of forces dormant in all of us, on the other”.
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subjetivas (exemplo: duracdo da obra, representacdo de sensacoes,
ambientagdo, entre outros), reconheciveis somente em segunda instancia, ou

seja, no nivel inconsciente .

Na visdo schenkeriana, desde que vimos que a propria nota
fundamental, em certo sentido, apresenta tracos motivicos, a criacdo musical
(Gestaltung) dispensa os propdsitos externos. A natureza da estrutura musical,
em si, traz elementos suficientes que apontam em direcdo a sua efetivagéo
artistica: “Sem qualquer associagdo com o mundo exterior, espacial, sem
propésito, o tom evoca apenas o tom proprio” (JONAS, 1982 p. 2). A repeticéo,
neste caso, entra como o principal elemento gerador de coeséo estrutural e
organica, seja na mauasica, na poesia, ou na arte visual. Contrariamente, as
referéncias externas ndo sédo capazes de gerar logica que seja musical (neste
sentido foi fundamentada a critica de Schenker a aplicacdo dos elementos
externos na musica). Pois, por mais que estas manifestacées sonoras auxiliem
um todo maior (como, por exemplo, a musica de fundo em um evento, uma
peca de teatro, danca, ou cinema), elas sempre se comportardo como sons

inacabados e dependentes.

A0 mesmo tempo em que o recurso da repeticdo gera organicismo ele
pode assumir o controle a obra. De acordo com a disposicao da estrutura e dos
caminhos percorridos pelos elementos internos em geral (ornamentos,
encadeamento de vozes, desvios estruturais), os tipos de repeticdo podem
ainda exigir resolucbes especificas dos compositores rumo a superficie. Tais
“exigéncias” exercem uma forca que normalmente desafia a natureza da
estrutura impondo-lhe extensdo, densidade e dramaticidade. Desta forma,
quanto maior a forca de desvio das repeticdes maior o seu vigor dramatico:
‘Algumas vezes a necessidade da repeticdo pode influenciar o projeto
completo do todo composicional e ocasiona a ele um verdadeiro contetdo

programatico e poético” (JONAS, 1982 p. 5).
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1.4. O PAPEL DO CONTRAPONTO

Outra maneira de compreender a antitese estrutura versus ornamento
€ através da analogia entre a antitese consonéancia versus dissonancia. Desde
que a dissonancia pode ser concebida como um desvio rumo a consonancia, a
presenca da primeira implica na preexisténcia da segunda — isto &, o
ornamento depende de uma estrutura prévia. A dissonancia representa um
movimento continuo a consonancia. “[...] a propriedade basica da dissonancia €
a sua condigao [permanente] de passagem” (JONAS, 1982 p. 100). Por outro
lado, isto € devido ao carater estatico da consonancia, que ndo gera a

expectativa necessaria a efetivacdo da obra musical.

O contraponto, para a teoria schenkeriana, é tanto uma ferramenta
didatica quanto de expanséao e prolongacao. Neste sentido, a segunda espécie
representa a primeira manifestacéo de prolongacao no contraponto rigido, pois,
neste caso, ela inaugura o processo de diminuicdo e expansao ao longo das
espécies. Prosseguindo as demais, novas modalidades de desvios estruturais
sSao expostas.

O intervalo consonante no tempo forte tem o poder de ir além de si
mesmo e estabelecer conexdes maiores. A unidade de construgéo do
contraponto tem sido expandida; tem sido sujeita a prolongacéo. E
igualmente a lei da consonéancia tem sido sujeita a prolongacéo: ela
agora nao se aplica no plano nota por nota, mas no plano unidade por

unidade, em que o contraponto rigido é representado por notas do
cantus firmus. (JONAS, 1982 p. 53-54, traducao nossa)*.

De forma similar ao desenvolvimento motivico da Ursatz, o contraponto
faz uso da “repeticdo” vertical como procedimento de expansdo desde a
primeira a quinta espécies. Assim, sobre a estrutura intervalar simples da
primeira espécie, sdo adicionados agrupamentos preestabelecidos — ou

ornamentos “prontos” como: passagens, bordaduras, cambiata, entre outros —,

1 Original: “The consonant interval on the strong beat has the power to reach beyond itself and
to establish larger connections. The unit of construction of the counterpoint has been expanded;
it has been subjected to prolongation. And accordingly the law of consonance has been
subjected to prolongation: it now applies not at the level of tone to tone but at the level of unit to
unit, which in strict counterpoint is represented by the cantus-firmus tone”.
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gue conduzem as demais espécies ornamentadas. Este tipo de encadeamento
de vozes é chamado de “contraponto prolongado”:
[...] nas espécies combinadas existe um exemplo adicional de uso
prolongado da dissonéncia que faz deste procedimento o verdadeiro
inicio do que chamaremos logo de ‘contraponto prolongado’. Todavia,
tudo sobre prolongacGes de espécies combinadas sera
compreensivel em termos de encadeamento de vozes, e como

unicamente encadeamentos de vozes (SALZER, 1962 p. 84, traducéo
nossa)™?.

Nas espécies combinadas, principalmente, ha uma forca inerente que, através
dos principios de encadeamento de vozes, exerce uma influéncia na forma da
superficie. Quando o compositor reconhece esta influéncia, o proprio
compreende a esséncia do didlogo estrutural — ou seja, um jogo entre a
intencdo criativa (Ursatz) e a for¢a natural dos elementos internos a obra. Este
fato reforca a ideia de que o compositor ndo detém o dominio integral da obra,

mas tao-somente uma capacidade organizadora em dire¢do ao seu proposito.

1.5. CONCEITOS DE HORIZONTALIZACAO E PREENCHIMENTO

Forte dedicou um capitulo do seu livro para discutir especificidades da
diminuicdo na analise schenkeriana. De tal forma, o autor resumiu as principais
possibilidades na utilizagdo das diminui¢cdes. Para introduzir o tema, foram
utilizados exemplos dos tratados Regole Passagi di Musica (1594), do
compositor e tedrico italiano Giovanni Battista Bovicelli (1550-1594); e The
Division-Viol (1665), do compositor Christopher Simpson (1602-1669). No
exemplo adaptado de Bovicelli (FIGURA 1), é possivel observar: em (a) o tema
caracterizado pelas notas estruturais Ré-La (intervalo de quinta justa marcado
com uma barra inferior); em (b) uma primeira “variagdo” demonstra como a
duracao da nota “real” Ré pode ser mantida enquanto altera-se 0 acento e a

duracdo da nota L& pelas notas ornamentais Fa-Sol; em (c) ambas as notas

12 Original: “[...] in combined species there are additional examples of prolonged uses of the
dissonance which male this procedure the true beginning of what later will be called ‘prolonged
counterpoint’. However, all of the prolongations of combined species will be understandable in
terms of voice leading, and voice leading alone”.
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estruturais tém sua duracdo diminuida em uma seminima enquanto que as
notas ornamentais alcangcam o intervalo de quinta por meio de uma escala
diatbnica; em (d) os ornamentos adquirem uma curva mais independente e
irregular em relacdo a estrutura basica; em (e) somente a primeira nota

estrutural sofre alteracdes.

I
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FIGURA 1 - Possibilidades de diminuicéo intervalar a partir do salto de quinta
retirados do livro Regole Passagi di musica de Giovanni Battista Bovicelli
Fonte: Adaptado de FORTE, 2005 p. 20.

A ideia de preenchimento intervalar de Bovicelli € apresentada por
Forte junto de um exemplo de Simpson. Neste caso, Simpson demonstra as
diminuicdes como uma variagao particular de cada nota da melodia, processo
denominado breaking the ground ou “ruptura” do baixo. Neste tipo de variagao
(FIGURA 2), as notas estruturais adquirem maior vigor por meio das
substituicdes, duplicacdes ritmicas e pela ornamentacdo. Esta variacao
particularmente reforca a altura (ou nota correspondente), consequentemente
desfocando a propriedade motivica intervalar do trecho. Neste sentido, cada
nota da melodia serd, por este método, cuidadosamente variada. Para Jonas,
esta € uma tendéncia natural do som sendo que “as notas almejam revelar-se
como uma fundamental, e até serem acompanhadas pelos seus proprios
harménicos [...] é claro que este anseio € mais proeminente no caso da voz
inferior” (JONAS, 1982 p. 43).

Contudo, o molde de ornamentacdo oferecido pelo exemplo de
Simpson traz, de fato, uma distingdo estrutural do exemplo de Bovicelli: no
processo de “ruptura”, a nota em si € o elemento estrutural — enquanto classe
de nota (pitch class), para emprestar uma terminologia mais concisa — todavia,
no exemplo de Bovicelli, o “preenchimento intervalar” enfoca a qualidade do
intervalo como principal elemento estrutural. Ambos os procedimentos sao
frequentes na construcdo musical. Assim, €& possivel aplicar os termos:

preenchimento intervalar, para o método de Bovicelli; e substituicdo de notas,
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para o méetodo de Simpson (estes procedimentos serdo mais adequadamente
compreendidos quando abordarmos o conceito de direcionamento). Na
FIGURA 2, Forte demonstra como as notas do baixo podem ser substituidas
por uma ou mais notas afins. No exemplo, uma semibreve pode “romper-se”
(divisions) em duas minimas, quatro seminimas, oito colcheias, ou também em
notas de alturas diferentes, que preservem o “significado essencial’ destas

notas estruturais (ground).
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FIGURA 2 - Ornamentacgao por “rompimento” e substituicdo de Christopher
Simpson
Fonte: Adaptado de FORTE, 2003 p. 21.

Assim, a ideia do baixo fundamental e seus harménicos, e também a
ideia de estrutura e ornamento, estdo diretamente intricados com o conceito de
variacao. “Esta forma artistica foi proferida aos nossos mestres classicos como
um legado inesgotavel da arte da variacdo de C.P.E. Bach” (JONAS, 1982 p
146). Igualmente, Forte recomenda o estudo da forma “tema e variagcdes” para
o melhor entendimento das diminuicdes desde que sempre, e frequentemente,

traz exemplos praticos das diminuicdes por ele abordadas.

[...] fica evidente que o género tema e variagdes oferecera um corpus
de musica instrutivo para o estudo dos procedimentos de diminui¢ao
na musica tonal, posto que oferece uma estrutura musical prototipica
(o tema) e uma variedade de diminui¢c6es (as variacdes) relacionadas
diretamente com a estrutura (FORTE, 2003 p. 21, traducgéo nossa)”.

Por fim, embora Forte aborde indiretamente as duas opcbes, a sua
definicAo tende ao exemplo de Bovicelli, desde que afirma que “o termo
diminuicao se refere ao processo pelo qual um intervalo formado por notas de

valor longo é expresso em notas de valores menores” (FORTE, 1982 p. 7).

13 Original: “[...] it is quite evident that the theme-and-variations genre would provide an
instructive corpus of music for the study of diminution procedures in tonal music, since it offers a
prototypical musical structure (the theme) and a variety of diminutions (the variations) directly
related to that structure”.
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Em certo sentido, o0 método de Salzer em Structural Hearing traz um
enfoque complementar as ideias de Forte. Salzer prima o carater didéatico e
fundamenta a ornamentacao principalmente pelo aspecto vertical da teoria de
Schenker. Assim, ndo ha capitulos especificos fundamentados na estrutura
melddica das diminui¢cdes, mas sim um claro enfoque sobre as prolongacdes
de estruturas verticais que sao a principal forgca organizacional da tonalidade.
De certa maneira, Jonas no que diz respeito a ideia sobre a influéncia das
repeticbes no todo composicional e superficie, Salzer reforca que aqueles
acordes ornamentais (contrapontisticos) também possuem forca organizacional
capaz de direcionar, situar estruturas e, entdo, gerar polarizagbes. Assim, 0s
acordes contrapontisticos sao elementos horizontais, pois sdo gerados, nesta
concepcao, através dos encadeamentos de vozes; posteriormente, 0S mesmos
acordes “horizontais” passam a deter o controle sobre as vias que levam a
estas estruturas verticais, influenciando a superficie da obra de forma

consideravel.

Através do poder de subordinar [hierarquizar] notas e acordes na
tentativa de estender um Unico acorde no tempo, a prolongagédo do
acorde cria entidades tonais; ela é assim uma forga organizacional.
Como tal ela se torna o fator essencial neste conceito de organizacéo
pelo qual a musica da civilizagdo ocidental tem criado e que nds
chamamos de tonalidade (SALZER, 1962 p. 17, traduc&o nossa)™.

Para Katz, igualmente, o elemento mais preponderante da abordagem
schenkeriana é o conceito de harménico. Assim, neste tipo de andlise, o
diferencial reside na opcdo de uma unica e exclusiva tonalidade para
representacdo da obra que desconsidera a possibilidade da modulacdo. Os
diversos tons sao unificados, gerando légica e unidade na obra. “De acordo
com este ponto de vista, a tonalidade nao define a fronteira de um dnico tom,
mas abrange o territorio delineado por diversos e inumeros tons” (KATZ, 1946
p. 1). Jonas (1982), entretanto, explica o0 mesmo fendmeno lembrando que o

esforco de uma nota para independéncia gera o que, no conceito schenkeriano,

1 Original: “Through its power to subordinate tones and chords in order to extend a single chord
in time, chord prolongation creates tonal entities; it is thus an organizing force. As such it
became the essential factor in that great concept of musical organization which the music of
western civilization has created and which we call tonality”.



30

é chamado de tonicizac&o™. Assim, se incluirmos o conceito de tonalidade
como elemento abrangente, sugerido por Katz, e a tendéncia natural a
“tonicizagao”, de Jonas, concluimos que a tonalidade se estabelece como uma
forca controladora das tendéncias internas e naturais de independéncia de

cada som.

Rotular um acorde como tbnica cada vez que ele aparecer ndo
explica seu papel na muasica, como o0 mesmo acorde de tbnica pode
ocorrer diversas vezes dentro da frase, de maneira completamente
distinta, servindo a um propésito totalmente diferente na mdusica
(KATZ, 1946 p. 9, traducdo nossa)™®.

Katz e Jonas, além disso, justificam que tanto a organizacdo da
tonalidade quanto a sustentabilidade da atividade harmoénica musical reside no
intervalo de quinta justa. Katz, para isso, lembra que o intervalo de quinta-justa
faz parte dos primeiros harménicos e do estabelecimento da progresséao I-V-I:
“A base de toda atividade harmoénica reside nas relagdes entre a fundamental e
a sua quinta” (KATZ, 1946 p. 9). Neste caso, a quinta-justa funciona como um
intervalo que, além de estabilizar verticalmente o arpejo primario, representa o
movimento horizontal de retorno a tbnica — ou seja, a primeira nota da “série”
distinta da fundamental, que direciona a sua oitava. Igualmente, Jonas atribui a
quinta a forca maior da tonalidade, um agente de movimento que garante o
primeiro impulso vital na série harménica. Pela condicao de terceiro harmonico
da série, a quinta pode ter sentido proprio, pois se a considerarmos como uma
‘nova” fundamental, seus harmoénicos sédo configurados de forma bastante
similar aos harmonicos da ténica que a ampara: “Seguindo o impulso de uma
nota em dire¢cdo ao seu harmdnico mais forte, a quinta, chegamos a uma nova
nota que estabelece a si mesma como um agente independente de seus
préprios harmdnicos” (JONAS, 1982 p. 21). Devido a tal semelhanca, a quinta
adquire a condicdo de “dominante” e, também, forca de movimentacéo

imprescindivel para a compreensibilidade tonal e de direcionamento. Neste

' Tonicizacdo, neste caso, diz respeito & caracteristica intrinseca de cada nota musical de
tornar-se principal na hierarquica tonal, com efeito similar a modulagdo. Em outras palavras, é
uma caracteristica usual cada nota musical, desde que valorizada, tender a reconstruir a
tonalidade em sua prépria fundamental.

16 Original: “To label a chord as a tonic every time it appears does not explain its role in the
music, as the same tonic chord may occur several times within a phrase, each time in an
entirely different character, each time serving a totally different purpose in the music.”
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sentido, a quinta representa o movimento — com um primeiro “afastamento” da
condicdo estatica da tdnica —, e estabilidade, desde que representa um
intervalo indispensavel na formacdo das triades maiores e menores. De tal
forma, o “afastamento” estrutural motivado pela quinta gera expanséo e

interesse geral da obra musical.

Conforme vimos, no enfoque de Salzer e Katz, o aspecto harménico é
o elemento de enfoque que apoia todos os desdobramentos melédicos e tipos
de elaboragcdo e prolongacdo musical. Para Salzer, as prolongacées em si
abrangem uma série de funcdes distintas que funcionam na pratica
composicional, mas sua terminologia pode causar certa imprecisdo na pratica
analitica. “O interesse geral e tensdao da peca consiste na expansao,
modificacdo, contorno e elaboracBes desta direcdo basica e isto nos
chamamos de prolongacdo” (SALZER, 1962 p. 14). Katz categoriza a
prolongacdo em somente dois modelos bem definidos: (1) a de
horizontalizacdo, que consiste na expansao de um unico ponto (nota ou
acorde); (2) e de preenchimento, que consiste na ligacdo ou expansdo do
espaco entre dois elementos estruturais. Os modelos de Katz sdo, em certo
sentido, similares aos principios de preenchimento intervalar e a expanséao
estrutural dos exemplos anteriores de Forte retirados dos tratados de Bovicelli
e Simpson. Recordando, o preenchimento intervalar conduz o intervalo em si a
um primeiro plano — ou seja, utiliza do ornamento de maneira especialmente
direcional ao estabelecer ligacdo entre duas notas distintas, sem perder o papel
“‘contrapontistico” e de prolongagdo da obra; por outro lado, a ideia de
expansado estrutural amplifica elementos individuais (nota ou acorde) sem se
importar com os demais pontos de apoio, direcionamento, ou encadeamentos
de vozes. No tratamento “individual” dos elementos estruturais, o ornamento
cumpre com a funcdo de horizontalizar elementos estaticos ou verticais e
especialmente ampliar pontos especificos da estrutura: “[...] em alguns
exemplos os acordes contrapontisticos expandem um Unico acorde arpejado,
enquanto em outros eles prolongam o espacgo entre dois acordes diversos de
uma progressao harménica” (KATZ, 1946 p. 16). A ideia de prolongacéao interna
ou externa, individual ou de ligacdo, assim, diz respeito respectivamente ou a

prolongacao de um elemento musical, ou a conducédo de um elemento a outro.
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Aqui, todas as frases e secdes da obra ou de um movimento, a
despeito do contraste melédico e harmbnico que oferecem,
constituem tanto uma prolongacdo harmdnica de um membro da
progressdo principal, um movimento de passagem entre dois
membros da progressdo, ou uma prolongacéo harménica do acorde
de passagem ou de adorno. Assim, todavia o efeito destas expanstes
sdo variados e contrastantes, todos procedem dentro do limite da
tonalidade fundamental, desde que sdo desdobramentos da estrutura
primordial que esboga o movimento adentro de uma tonalidade Unica
(KATZ, 1946 p. 26, tradugdo nossa)"’.

Para Jonas, a prolongacdo é um processo analogo a elaboracao
(Auskomponierung). Esta terminologia é bastante recorrente nos textos de
Jonas e, desde que ele evidencia a funcdo de conservar as estruturas sempre
“‘vivas” para o ouvinte, esta também a proxima das ideias de horizontalizacdo
de Katz: “Ela provoca a fixagdo na consciéncia de um ponto de partida
melddico além dos limites da sua duracdo sonora efetiva, como se fosse
realmente sustentavel” (JONAS, 1982 p. 41). A elaboracdo pode ainda ser
relacionada a ideia do preenchimento estrutural (direcional), visto que ela
costuma operar no ambito também da escuta, como elemento de juncdo
estrutural: “Somente a elaboragdo gera a audigdo que vincula as notas como

parte de um todo” (Ibidem, p. 41).

1.6. A GRAMATICA MUSICAL

O aspecto da audicdo é trazido de maneira elementar no trabalho de
Salzer em Structural Hearing, como o proprio titulo sugere. Assim, este
principio antevisto nos textos de Schenker reforca o objetivo da analise como
algo além do treinamento tedrico capaz de estimular a consciéncia analitico-

auditiva. A “escuta estrutural”, assim, serve para ajustar a aptiddo imediata de

7 Original: “Here, all phrases and sections of a work or a movement of a work, in spite of the
melodic and harmonic contrast they offer, constitute either a harmonic prolongation of a
member of the primordial progression, a passing motion between two members of the
progression, or a harmonic prolongation of a passing or embellishing chord. Thus, however
varied and contrasting is the effect of these expansions, they all come within the boundary of
the fundamental tonality, since they are all offshoots of the primordial structure that outlines a
motion within a single key”.



33

ouvir o que os graficos schenkerianos propdem - definindo estruturas,
horizontaliza¢Ges e direcionamentos —, ndo como notas ou acordes dispersos,
mas como um todo interdependente e organico. Jonas, similarmente, relaciona
o desenvolvimento da escuta estrutural com a ideia da elaboracéo e ao estudo
do contraponto. Para isso, 0 estudo do contraponto, inicialmente, comina em
uma melhoria na conscientizagao da escuta: “O contraponto nos ensina a ouvir,
por tras do mundo fenomenal da obra de arte” (Ibidem p. 58). Na analise
schenkeriana, os elementos contrapontisticos sdo visto como complementar
aos elementos estruturais. Assim sendo, a escuta consciente proporciona ao
ouvinte o reconhecimento imediato da estrutura e suas prolongagdes, assim
como intensificar a experiéncia organica e percepcao da variedade artistica.
“Esta forma de compreender o movimento musical representa, acredito eu, a
percepc¢do instintiva do verdadeiro ouvido musical e pode ser chamada de
‘escuta estrutural’”” (SALZER, 1962 p. 13). Na metodologia de Salzer, para se
alcancar tal propdsito, o primeiro passo deve ser a compreensdo da gramatica
(chord grammar) e do significado (chord significance).

Schenker desenvolveu uma distingdo entre acorde de estrutura e
acordes de prolongacéao diretamente de sua diferenciacao entre chord
grammar e chord significance, e de sua insisténcia em considerar a
direcdo musical. Esta distincdo entre estrutura e prolongacdo se
transformou na espinha dorsal de toda a sua abordagem. Por meio
desta distingdo ouvimos uma obra, ndo como uma série de frases e
secdes fragmentadas ou isoladas, mas como uma estrutura organica
Unica pelo qual a prolongac¢do do principio de unidade artistica e
variedade sdo mantidas (SALZER, 1962 p. 13, traducdo nossa)™.

O chord grammar é um termo que se refere ao status gramatical, ou
seja, a nomenclatura de determinado acorde, a coluna vertebral da analise
harménica moderna. Para Salzer, é através do chord grammar que podemos
atribuir rotulos as triades, acordes de sétima, entre outros. Este termo
apresenta o acorde referenciado em um sistema “universal” e preestabelecido
de nomenclatura que rompe com funcéo individual do acorde no todo organico

da obra. Diversamente, o chord significance diz respeito a funcdo estrutural do

'® Original: “Schenker developed a distinctions between chords of structure and chords of
prolongation directly out of his differentiation between chord grammar and chord significance,
and from his insistence upon taking the music’s directions into consideration. This distinction
between structure and prolongation became the backbone of his whole approach. By means of
this distinction we hear a work, not as a series of fragmentary and isolated phrases and
sections, but as a single organic structure through whose prolongation the principle of artistic
unity and variety is maintained”.
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acorde em uma obra. O estudo do chord significance possibilita seguir adiante
da mera descricdo gramatical e demonstrar o proposito arquitetébnico de cada
acorde em uma obra. Schenker exp6s a diversidade dos papéis que os acordes
representam em uma frase musical ou secdo. Mesmo dois acordes
gramaticalmente idénticos, que sdo apresentados em uma mesma frase,
podem cumprir funcdes totalmente distintas (SALZER, 1962). A ideia geral
apresentada pelo conceito de chord significance, considera que a fungao “real”
do acorde é determinada pela propria obra em que € contido. Ou seja, a funcéo
gque um acorde cumpre na estrutura organica ndo deve dizer respeito a
elementos extra musicais ou musicais externos a tal obra. Desta forma, na
teoria schenkeriana, alguns acordes deixam de ter origem unicamente
harménica e passam a ser como “agrupamentos de notas” aptos tanto a
cumprir papel estrutural harménico (vertical) como um papel contrapontistico
(horizontal). No ultimo caso, podemos dizer que ele cumprird somente a funcéo

de “ornamentacao” da estrutura.

Uma vez compreendido o conceito de significado (chord significance),
de forma concordante ou ndo, os acordes devem ser enquadrados em uma
funcao relacionada a meta estrutural, preenchendo basicamente duas funcdes:
de estabelecimento da estrutura, ou de prolonga¢do. Respectivamente, estas
funcdes devem ser relacionadas as funcfes: harménica ou contrapontistica.
Assim, em Schenker, o termo fungdo harmonica deve ser usado somente para
acordes conectados diretamente com a base de associagcdo harmonica
(Ursatz). Todavia, aqueles acordes contrapontisticos que ndo fizerem parte
desta “progressao harmoénica fundamental” deverdo cumprir, naturalmente, a
funcdo de movimento, direcdo e ornamentacdo da estrutura. Finalmente, os
acordes com significado estrutural serdo chamados de acordes harmonicos,
engquanto que acordes de significado ornamental serdo chamados de acordes

contrapontisticos.

O significado estrutural pode ser também relacionado nos termos de
linguagem falada. Tanto Jonas quanto Katz frequentemente fazem uso deste
recurso no intuito de estabelecer a analise schenkeriana como uma “gramatica”
musical. Assim, no processo analitico harménico tonal, em geral, o

procedimento natural €, primeiramente, nomear o acorde em seus aspectos de
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sintaxe (chord grammar); em segunda instancia, o dialogo estabelecido entre
estes aspectos induz, como na linguagem falada, ao significado semantico.
Salzer alerta para o frequente erro, decorrente da préatica analitica funcional™®
de Hugo Riemann (1849-1919), em tornar a primeira etapa de identificacdo de
aspectos da “sintaxe” musical como o propésito final analitico:
“‘Resumidamente, a sintaxe dos acordes, que é a gramatica da musica, € um
passo inicial inevitavel no estudo da musica [...] Mas ao invés de reconhecé-la
s6 como um trabalho de base [...] Ela tem sido feita o fator principal no enfoque
analitico” (KATZ, 1946 p. 9). Neste sentido, o reconhecimento dos acordes
somente pelas suas nomenclaturas de superficie (acordes funcionais como
tbnica, mediante, subdominante, indicados através de triades e acordes de
sétima) € um recurso analitico bastante parcial. Assim, Katz argumenta que, na

linguagem falada, o fato de conhecer adequadamente o significado gramatical

Y

das sentencas ndo habilita o leitor & compreensao adequada de obras de
Shakespeare, por exemplo. Portanto, de forma diversa, existe a tendéncia no
meio musical de presumir o entendimento da obra desde que o significado
gramatical dos acordes seja assimilado. Desta forma, Katz argumenta sobre a
necessidade da compreensdo estrutural em significado, mais adiante das

usuais analises harmonicas funcionais.

Em resumo, nés compreendemos a sintaxe de cada acorde do
mesmo modo como, ao analisarmos uma sentenca [falada], definimos
a sintaxe de cada palavra como um substantivo, pronome, adjetivo,
verbo ou advérbio. Contudo, assim como todos esses termos
significam o status gramatical de uma palavra em uma frase,
igualmente os termos tdnica, subdominante ou dominante indicam a
posicdo de um acorde na tonalidade. Em casos especificos,
admitimos que [o fato de] analisar uma sentenga corretamente néo
certifica 0 aluno adequadamente para compreender totalmente o
significado de um drama de Shakespeare, um poema de Shelley, ou
um ensaio de Macaulay; também, por outro lado, contamos que um
estudante que saiba apenas os nomes dos acordes, as regras de
progressdes de acordes, e certos elementos de estilo e forma [ja esta
apto para] analisar e interpretar um coral Bach, uma sonata Mozart ou
uma sinfonia Beethoven (KATZ, 1946 p. 8, traduc&o nossa)™.

19 Hugo Riemann foi um dos principais expoentes da harmonia “funcional”’. Para Riemann, de
maneira analoga a Schenker, os acordes de uma obra sdo interpretados em funcdo ou
variacdo de uma tonalidade principal, eliminando as modulacbes passageiras, mas com a
distingdo de serem sempre relacionados as trés fungdes tonais: a tdnica, a subdominante e a
dominante.

20 Original: “In short, we understand the syntax of each chord, exactly as when we parse a
sentence we define the syntax of each word as a noun, pronoun, adjective, verb or adverb. But
just as each of these terms denotes the grammatical status of a word in a sentence, so the
terms tonic, subdominant or dominant indicate the position of a chord in the key. In the one
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Enquanto Salzer expde pouco em seu livro a respeito do motivo na
analise schenkeriana, Forte aprofunda em um ponto especial para esta
guestao: os tipos de diminuicdo — por exemplo, uma sequéncia intervalar, notas
de passagens ou arpejos — sdo notados através do pensamento motivico
tradicional, mas emoldurados na teoria de Schenker. Neste sentido, Forte
demonstra como um tipo comum de repeticdo motivica pode conduzir
ornamentos em si no contexto dos niveis estruturais. “[...] vamos ver as
diminuicbes atuando como geradores de motivos melédicos. [...] aquela que
aparece repetida e pode ser transformada de distintas maneiras no decorrer de
uma obra” (FORTE, 2003 p. 29). Assim, o autor exemplifica a passagem a
bordadura como elementos de ligacdo entre os niveis diversos. Tais motivos,
assim, promovem o dialogo estrutural, reforcando as notas da estrutura
fundamental sem que o motivo em si seja visto como a legitima estrutura da
obra. Jonas, por exemplo, explica que a repeticdo schenkeriana deve ir além
do conceito tradicional de motivo. Igualmente, o motivo considerado por
Schenker também adquire um significado distinto — normalmente, atribuido a
repeticdo de sequéncia intervalar (Linkage Knupftechnic): “Aqui, estamos
lidando com repeticdes que vao além do motivo, 0 equivalente tonal explicito
da palavra — repeticdo que permeia e percorre o curso de uma peca inteira”
(JONAS, 1982 p 130).

Como a nota de passagem, a bordadura pode variar em magnitude.
Pode operar abertamente ou dentro do motivo como uma expanséo
inicial; pode conduzir uma se¢do formal; ou, finalmente, em sua
extensdo maxima, pode operar durante o decurso de uma peca
inteira. Para a composicgédo livre, seu carater ornamental oferece uma

frequente vantagem, desde que com a sua aplicacdo, um ponto
especifico pode ser estendido! (Ibidem, p. 93-94, traducao nossa)21

case, we admit that to parse a sentence correctly does not automatically enable a student to
comprehend fully the meaning of a drama by Shakespeare, a poem by Shelley, or an essay by
Macaulay; yet, on the other hand, we expect a student who knows only the names of chords,
the rules of chord progressions, and certain elements of style and form to analyze and interpret
a Bach chorale, a Mozart sonata or a Beethoven symphony”.

2 Original: “Like passing tone, the neighboring tone may be of varying magnitude. It may
operate overtly or within the motive as an initial expansion; it may govern a formal section; or,
finally, in its maximum extension, it may operate over the course of a whole piece. For free
composition, its ornamental character frequently offers an advantage, since with its use a single
point can be extended!”
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Assim, na FIGURA 3, Jonas demonstra como um ornamento pode
estabelecer vinculo entre a superficie a, e nivel intermediario de ordens
distintas, b e c. Em a, a bordadura acentuada é estabelecida em Ré4 logo no
primeiro compasso do tema. Em b e ¢, no compasso 46, a bordadura Ré4
configura um tipo de ornamento que opera, ja como uma “quase” estrutura, ao
redor da notas D6#4. De tal forma, em um procedimento analogo ao tratamento
dos acordes (chord grammar e significance), um elemento melédico de mesma
sintaxe também é capaz de operar com significados semanticos distintos desde

gue estabelecido em niveis também distintos.
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FIGURA 3 - Fuga em Fa Maior de J.S. Bach WTC |
Fonte: Adaptado de JONAS, 1982, p. 94.

Para Forte, no entanto, o exemplo de Brahms (FIGURA 4) demonstra
como a bordadura da voz inferior Ré2-D62-Ré2 é repetida e variada ja nos
primeiros compassos e no decorrer da obra. Em a, os motivos-bordadura sao
apresentados nos compassos 1, 4 e 5, com alturas e qualidade intervalar
distintas. Em (b), nos compassos 64-65, existem variacdes em ritmo e altura
que ornamenta as notas estruturais D6"4 e F4"4. “[A bordadura melédica] atua
sempre como uma adjacéncia em relacdo a nota estrutural, j& que permanece
de forma diretamente proxima a nota ou notas principais [...]” (FORTE, 2003 p.
19). Neste sentido, a bordadura naturalmente resulta dependente de uma ou
duas notas estruturais iguais e adjacentes a nota ornamental, conferindo a este

tipo de ornamento um significado estrutural especifico de prolongacgao.
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FIGURA 4 - Bordadura Motivica, Sinfonia n.1 Brahms
Fonte: Adaptado de FORTE, 2003, p. 30.

As terminologias chord significance e chord grammar de Salzer séo, de
fato, tdo importantes para individualizar os elementos das estruturas musicais
guanto os conceitos de horizontalizacdo e preenchimento abordados por Katz.
Assim, desde que a abordagem de Salzer € voltada ao aspecto harmoénico, o
empréstimo destas terminologias pode também favorecer na compreenséo e
significado de elementos melddicos. Neste sentido, adequam-se também as
terminologias note grammar e note significance, ou menos, independente da
terminologia, um entendimento da diferenciacdo entre o0 nome das notas e o

seu significado estrutural, que é também parte imprescindivel ao método

analitico musical.

1.7. CONCLUSAO

Neste capitulo observamos o contexto e o pensamento schenkeriano a
partir dos seguidores Forte, Jonas, Katz, e Salzer. Entre diversos aspectos, foi
possivel observar que na diferenciagdo pratica da estrutura e a superficie
elementos transicionais ornamentais sdo indispensaveis e inclusos ja na
estrutura. Assim, tracos ornamentais foram apontados na nota fundamental
que, neste sentido, jamais se desvincula da repeticdo natural dos seus proprios

harménicos. E neste sentido que argumentamos que um elemento estrutural
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esta intrincado com a ornamentacdo e, de tal forma, qualquer tentativa de
diferenciad-las somente advém de maneira contextual. Sendo contextual,
destacamos aspectos pertinentes a compreensao desta distingdo, incitados
pelos tedricos acima como: o conceito de contraponto prolongado e as
espécies como niveis de ornamentacdo; a relacdo entre consonancia e a
dissondncia com o0 conceito de estrutura e ornamento; a repeticdo
schenkeriana e a importancia do desdobramento motivico vertical; o conceito
de horizontalizacdo e preenchimento ornamental; e a gramatica como uma

divisdo de sintaxe e semantica musical.

Além disso, este capitulo serviu para discutir aspectos incisivos nas
obras dos autores: a gramética em Salzer, monotonalidade em Katz,
elaboracdo da série harmbnica em Jonas, e o ornamento em Forte. Outro
aspecto relevante nesta discussao foi o tratamento extramusical no
pensamento schenkeriano, que tem sido tdo pouco abordado pelos teoricos
atuais. Embora Schenker fosse oposto em pensamento ao ideal
“programatico”, e a sua teoria ser assumidamente elaborada para a analise do
discurso interno de uma obra musical, o proprio tedrico ndo excluiu a
possibilidade de aplicacdo da analise schenkeriana também em obras vocais,
ballets e 6peras. No entanto, para Schenker, o discurso representativo deveria

ser elaborado dentro dos limites de coeréncia interna.
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2. A ORNAMENTACAO NOS TEXTOS DE HEINRICH SCHENKER

2.1. CONCEITO E FILOSOFIA

2.1.1. Gestalt, Ornamentos e Estruturas Dialdgicas

A estrutura e 0 ornamento, em relacdo as demais teorias analiticas dos
séculos XIX e XX, sdo conceitos peculiares na caracterizacdo do pensamento
schenkeriano. Para exemplificar, em teorias como a de Arnold Schoenberg
(1874-1951) e de Rudolph Réti (1885-1957), por exemplo, elementos que
receberam enfoque secundario na teoria schenkeriana (como o motivo) sdo
abordados no processo analitico como parte indispensavel da estrutura.
Conforme vimos no capitulo anterior, todo material gerador da obra no
pensamento schenkeriano deve desenvolvido de maneira “vertical”’. No entanto,
por uma questdo pratica, o tedrico estabelece um ponto de partida — a estrutura

fundamental??

— que ndo é propriamente um motivo, série harmonica, ou nota
fundamental, mas um artificio capaz de amparar a obra como um todo (KATZ,
1946; SALZER, 1962; SCHENKER, 1979). Ainda assim, elementos musicais
diversos (como o motivo, a forma e o ritmo) ndo séo exatamente evitados nesta
teoria. Em certas ocasifes, eles tém uma importancia estrutural secundaria ou,
em outras ocasifes, uma valorizacdo até maior que a usual no todo estrutural.
Para o ultimo caso, incluem-se 0s ornamentos que basicamente contribuem
com o reforgo da estrutura.

Qualquer que seja a maneira em que o plano frontal se desdobre, a
estrutura fundamental do plano de fundo e os niveis de transformacéo
do plano intermediario garantem a vida orgénica [...] A estrutura
fundamental representa a totalidade. Ela é a marca de unidade e,

desde que representa o Unico ponto de vantagem de onde é possivel
ver tal unidade, ela previne todos os conceitos falsos e distorcidos.

22 Estrutura schenkeriana no qual toda a obra deve derivar-se, também chamada de Ursatz. A
estrutura fundamental € estabelecida a partir da unido da Urlinie e do Bassbrechung, que séo
respectivamente, a linha fundamental e baixo fundamental.
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Nela reside a percepcao global, a resolucéo de toda diversidade em
final completude (SCHENKER, 1979 p. 5, traduc&o nossa)>>.

O organicismo musical € um objeto de atencdo nos textos de Schenker
que provém do contexto no qual sdo incluidas a teoria evolucionista® e a
psicologia da Gestalt?®>. Schenker e alguns teéricos precursores, como A.B.
Marx (1795-1866), Arnold Schering (1877-1941), e o esteta A. W. Schlegel
(1767-1845) acreditavam que 0S processos criativos na arte deveriam ser
correlacionados com os estudos da psicologia e, principalmente, com
pensamento evolucionista. Acreditava-se, igualmente, em uma inteligéncia
intrinseca a natureza capaz de influenciar este processo: “[...] por detras de
uma obra de arte conscientemente modelada permanece um trabalho da
natureza inconscientemente acomodado” (SCHLEGEL apud BENT, 1987 p.
29). Assim, muitas das metaforas utilizadas por Schenker quando compara a
arte a natureza devem ser interpretadas como analogas a tal tendéncia. Desta
forma, a teoria de Marx pode ainda que indiretamente conviver com o
pensamento schenkeriano. Pois, se ambos o0s estudos sdo simpatizantes do
pensamento da Gestalt e do conceito evolucionista, ainda que na concepcao
de A.B. Marx o motivo se comporte como o0 elemento gerador da forma e da
obra, o0 “todo” em ambos tedricos assume um significado diverso da mera soma
das partes.
Para Marx, a ‘forma’ era quase sindnimo do ‘todo’ [...] Todos os
processos tém um ponto de partida, eles germinam e crescem, e em

todos os pontos sdo harmoniosos e completos. Nesse ponto de
partida Marx colocou o Motiv, uma unidade pequena de duas ou mais

2 Original: “Whatever the manner in which the foreground unfolds, the fundamental structure of
the background and the transformation levels of the middleground guarantee its organic life. [...]
The fundamental structure represents the totality. It is the mark of unity and, since it is the only
vantage point from which to view that unity, prevents all false and distorted conceptions. In it
resides the comprehensive perception, the resolution of all diversity into ultimate wholeness”.

** Em 1859, Charles Darwin (1809-1882), relacionando ao principio de sele¢éo natural, introduz
a ideia de um ancestral comum a todas as espécies de seres vivos através do livro On the
Origin of Species by Means of Natural Selection, or The Preservation of Favoured Races in the
Struggle for Life. Diversos tedricos musicais foram influenciados por tal ideia atribuindo ao
motivo o papel musical gerador. Entre eles, encontram-se alguns precursores e
contemporaneos de Schenker como A.B. Marx, Réti e Schoenberg.

% Qu “psicologia da forma”. Neste caso, a compreensédo humana é entendida como um sistema
dindmico que sintetiza a percepcdo (proximidade, continuidade, semelhanca, segregacéo,
preenchimento, unidade, simplicidade e figura/fundo) em conceitos que se estendem além da
soma de duas, ou mais, percep¢cbes. Em termos musicais, tal tipo de percepcdo gera
organicismo, dramaticidade e dialogo estrutural.
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notas que serve como semente ou origem da frase no qual ela se
desenvolve (BENT, 1987 p. 28-29, traduc&o nossa)®.

Frequentemente, a teoria schenkeriana € mencionada pelo enfoque as
camadas musicais. No entanto, Schenker ndo foi necessariamente o primeiro
nem o Unico a levantar este tipo de procedimento, mas foi quem apontou a
importancia dos dialogos internos na obra musical — especialmente aqueles
ocasionados entre as camadas estruturais. Além disso, observamos um
equivoco comum da critica quando na tentativa de sintetizar o propdsito da
analise schenkeriana. Este equivoco consiste em reduzir a analise
schenkeriana ao objetivo Unico de “destacar” na obra uma estrutura
fundamental. Assim, é importante lembrar que a estrutura fundamental opera
como o remate do processo analitico schenkeriano e, desta maneira, ela
permite os desvios — em forma de prolongacées, diminuicbes ou ornamentos —,
gue sdo os elementos que abrigam possibilidades criativas e a “dramaticidade”
da obra. Desta forma, a estrutura fundamental representa especificamente um
propasito, cujo caminho é capaz de proporcionar ao intérprete questionamentos
fundamentais para a compreenséo da trama composicional.

Na arte musical, como na vida, o caminho em direcdo ao objetivo
depara com obstaculos, reverses, desapontamentos, e enfrenta
grandes distancias, desvios, expansdes, interpolacdes, e,
sintetizando, retardos de todos os tipos. Incluso jaz a resposta de
toda demora artistica, por onde a mente criativa pode derivar o
material que é sempre novo. Desta maneira, ouvimos nos niveis

intermediarios e superficiais um curso quase dramético dos
acontecimentos. (SCHENKER, 1979 p. 5, traduc&o nossa)”’.

A ideia schenkeriana de estrutura e desdobramento, direta ou

indiretamente, deriva dos principais tratados de teoria musical e

%% Qriginal: “For Marx, ‘form’ was almost synonymous with ‘whole’ [...] All processes have a
starting-point, they germinate and grow, and at all points are harmonious and whole. At that
starting-point Marx placed the Motiv, a tiny unit of two or more notes which serves as the seed
or sprout of the phrase out of which it grows’.

2 Original: “In the art of music, as in life, motion toward the goal encounters obstacles,
reverses, disappointments, and involves great distances, detours, expansions, interpolations,
and, in short, retardations of all kinds. Therein lies the source of all artistic delaying, from which
the creative mind can derive content that is ever new. Thus we hear in the middleground and

foreground an almost dramatic course of events”.
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ornamentacdo®®. Ainda, existem obras que utilizavam “notas pequenas” para
diferenciar estrutura e ornamento (como o estudo Op. 25 n.1 de Frédéric
Chopin) que anteriormente suscitavam a ideia de hierarquia estrutural. No
entanto, foi Schering quem, antes de Schenker, de fato, “introduziu a ideia de
‘desornamentagdo’ (Dekolorieren)’® (BENT, 1987 p. 38). Desta forma, nao
sendo a andlise schenkeriana, a primeira necessariamente a reconhecer a
ornamentacdo como elemento intrinseco no processo composicional, ela € a
gue apontou as inter-relacdes deste elemento como também essencial para a

compreensao musical.

Algumas vezes, estas inter-relacées podem ser mais bem aclaradas se
dispostas na forma dialética (tese, antitese e sintese). De tal maneira, a riqueza
do dialogo entre dois elementos distintos reside basicamente, desde que as
partes propriamente nao representam o todo, no terceiro elemento que, ainda,
pode proporcionar um material suplementar na trama composicional. Neste
sentido, Schenker idealiza o didlogo entre as estruturas musicais. E entéo, é
possivel entender esta analogia a estrutura fundamental e as camadas

superiores, ou vice-versa.

Na intencdo de representar textualmente aspectos subjetivos da
musica, Schenker frequentemente recorre a metafora. No entanto, no que diz
respeito especialmente as mencdes a natureza, elas podem ser tomadas em
um sentido quase literal. Para ele, a musica em si é uma representacdo do
cotidiano. Neste sentido, o tedrico compara a estrutura fundamental & origem
da vida, a estrutura intermediaria ao desenvolvimento, e a superficie da obra ao
presente predestinado desde sua origem.

A origem de cada vida, seja a de uma nacdo, de um cl&, ou de um

individuo, se transforma no seu destino. Hegel define o destino como
“a manifestacdo do intrinseco, predisposicdo de cada elemento

individual” [...] Origem, desenvolvimento, e presente eu chamo de
nivel basico, nivel intermediario e nivel de superficie sua unido
expressa a integracdo de um individuo, a vida autdbnoma. [...] Na

tentativa de compreender o que vive e se move por detrds do

8 Referimo-nos aos tratados Versuch iber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753) de
C.P.E. Bach, Gradus ad Parnassum (1725) de J.J. Fux, e Traite de ["harmonie (1722) J.
Rameau.

* Na desornamentacéo, Schering realizava o processo inverso do senso comum (préatica de
ornamentar), ou seja, excluiam-se os ornamentos, um a um, na intengdo de alcancar a
estrutura musical, ou a peca musical em seu estado puro.
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fenbmeno da vida, por detras das ideias em geral e arte em particular,
nés solicitamos um plano de fundo definido, uma alma predisposta a
acolher o nivel bésico. Tal alma, constituida de um desenvolvimento
peculiar da natureza humana — sendo quase mais arte que natureza —
€ dada tdo-somente ao génio. (SCHENKER, 1979, p. 3, traducado
nossa)™.

No ambito estrutural, ndo sdo bem-vindas as elaboracdes aleatorias,
pois desde que h& uma estrutura, os demais elementos precisam ser
desenvolvidos a partir dela, sob o risco de resultar em caos. Schenker
relaciona o dia a dia das grandes massas como metafora da desordem. Para
ele, o cotidiano cadtico da populacéo tinha a capacidade de refletir, de fato, em
alguns compositores, como obras sem coeréncia artistica, logica ou
organicismo: “Elas ndo possuem consciéncia de passado, nem de futuro. Suas
vidas sdo s6 uma desordenada e eterna superficie, um presente continuo e
sem conexdo, soltas caoticamente no vazio, de forma animalesca”
(SCHENKER, 1979 p.3).

2.1.2. A Barbéarie e a Ornamentacéo

Em complemento a tal ideia de vida “animalesca” atribuida as massas
por Schenker, Nicholas Cook (2007) aponta fato similar, volvido ao significado
social — a ideia do ornamento como sinbnimo da falta de civilidade. Entre 1890
e as primeiras décadas do século XX, em Viena, um tendéncia modernista
atribuia um sentido pejorativo aos ornamentos. Assim, ele era relacionado ao
desperdicio, a inatividade, ao 6cio. Schenker, embora estivesse desfavoravel a
esta linha de pensamento, provavelmente esteve acometido por tal tendéncia.
O arquiteto Adolph Loos (1870-1933), que permanecera no mesmo ciclo social

vienense, estava entre os principais militantes contra a ornamentacéo. De tal

%0 Original: “The origin of every life, whether of nation, clan, or individual, becomes its destiny.
Hegel defines destiny as ‘the manifestation of the inborn, original predisposition of each
individual'. [...] The inner law of origin accompanies all development and is ultimately part of the
present. [...] Origin, development, and present | call background, middleground, and foreground
their union expresses the oneness of an individual, self-contained life. In order to comprehend
what lives and moves behind the phenomena of life, behind ideas in general and art in
particular, we ourselves require a definite background, a soul predisposed to accept the
background. Such a soul, which constitutes a peculiar enhancement of nature in man- being
almost more art than nature — is given only to genius”.
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forma, Loos desvestia suas obras de qualquer tipo de ornamento e, em um
ensaio publicado na Alemanha chamado “Ornament und Verbrechen” (1929)**,
qualificou-a como um “desperdicio de trabalho [...] caracteristico de pessoas
incivilizadas [...] e o avanco da civilizacdo vai de encontro ao declinio do
ornamento” (LOOS apud COOK, 2007 p. 103). Obviamente, Schenker e Loos
tinham pensamentos opostos quanto ao uso dos ornamentos. Ainda assim,
Schenker de fato reconhece existir um mal-entendido com relacdo a aplicagéo
dos ornamentos, chegando a desferir uma critica a forma desregrada em que
0S compositores contemporaneos estavam ornamentando suas obras.
Tudo isso deve levar alguém a esperar que Loos e Schenker, o
modernista antiquado e o antimodernista arcaico, ndo teriam ponto
em comum a mais que Schenker e os Secessionistas?; além disso,
uma das criticas de Schenker em Ornamentik foi precisamente a
‘degeneragado contemporénea dos embelishments’, em que ele viu
como uma reagado equivocada contra os ‘compositores mediocres’
que ‘comegaram a utilizar excessivamente ornamentos em seus

trabalhos enquanto desvirtuavam suas fungbes melddicas’. (COOK,
2007 p. 104, traducéo nossa)®.

A critica ndo era direcionada tdo-somente aos excessos no uso do
ornamento, mas ao mesmo tempo a falta deles. Em um primeiro momento, 0s
intérpretes do periodo classico gradualmente aboliram o uso das
ornamentacfes, enquanto que, segundo Schenker, equivocadamente no
século XX alguns compositores realizaram a tentativa de reviver as diminui¢cdes
através das técnicas contrapontisticas. Em Kontrapunkt | (1910), Schenker
aborda a confusdo de conceitos, a maneira como seus contemporaneos
entendiam a aplicacdo do método de contraponto rigido e na composicao livre,
e assim Schenker reforcou ambas as disciplinas musicais como inteiramente

distintas: “a teoria do contraponto [...] € nada além de uma teoria de

1 “Ornamento e Crime” é a traduc3o literal em portugués para o titulo do ensaio.

% A Secessdo em Viena foi um movimento da classe artistica modernista que desejava
encontrar uma identidade para o pais com a separac¢édo radical da tradicdo académica. Os trés
maiores expoentes austriacos da Secessdo vienense foram o pintor Gustav Klimt (1862 -
1918), o arquiteto Joseph Olbrich (1867 - 1908) e o arquiteto e designer Josef Hoffmann (1870
- 1956).

% Original: “All this might lead one to expect that Loos and Schenker, the arch modernist and
the arch antimodernist, would have no more points of contact than Schenker and the
Secessionists; after all, one of Schenker's complaints in Ornamentik was precisely the
contemporary ‘denigration of embellishments’, which he saw as a wrongheaded reaction
against the ‘mediocre composers’ who ‘began to overload their works with ornaments while

)

misinterpreting their melodic function™.
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encadeamento de vozes” (SCHENKER, 2001 p. 14). Neste sentido, foi
apontado o equivoco em se utlizar do contraponto como meétodo de
ornamentacdo. Fica implicito que, para Schenker, o contraponto é mais
proximo da rigidez dos exercicios (Hintergrund, Background), enquanto que os
ornamentos advém da pratica “viva” da superficie (Vordergrund, Foreground).
Igualmente, a préatica da superficie confere aos ornamentos uma relacdo mais
proxima os intérpretes, seus instrumentos e, finalmente, as possibilidades de
digitacdes®*. Em 1935, no livro Der Freie Satz, Schenker acrescenta ainda a
necessidade do entendimento dos “efeitos” gerados pelos ornamentos
indicando o estudo das diminuigdes pelo viés das grandes obras. “[...] somente
as diminuicbes das grandes obras da época dos génios representam a
verdadeira criatividade em musica, a correta natureza musical e seu
significado” (SCHENKER, 1979 p. 28). O fato de sua teoria analitica ter sido
estabelecida a partir das ideias de ornamentacdo e baixo cifrado do livro
Versuch Uber die wahre Art, das Clavier zu Spielen (1753) de C.P.E. Bach
(1714-1788), nos leva a presumir a estima do conhecimento pratico dos
intérpretes do século XVII e XVIII para uma compreensdo mais abrangente do

que pode oferecer este enfoque analitico que a teoria de Schenker representa.

2.1.3. O Elemento Extramusical

Em Der Freie Satz, Schenker aborda o “declinioc” no uso da
ornamentagdo. Para o tedrico, mesmo as poucas tentativas de retomar a
pratica de ornamentar sdo “desprovidas de talento” e, em certo sentido, sao

também artificiais — uma tentativa desesperada de expandir conteudos.

[...] a luta contra a diminuigéo € intensa. Desde que os musicos nao
mais podem lidar com a diminuicdo, eles simplesmente aboliram-na.

% C.P.E. Bach, em Versuch, sugere que determinados ornamentos provem de recursos
técnicos de instrumentos musicais ou da voz. Assim, por exemplo, o trinado serve para
prolongar as notas pouco sustentadas do cravo, e a apojatura dupla pode auxiliar a afinacao
vocal nos saltos intervalares. Boa parte dos ornamentos parece suceder de necessidades
expressivas, recursos técnicos do instrumento e da voz. A digitagdo, todavia, faz parte deste
processo e, assim, influencia na ornamentagdo. No quarto capitulo tal questdo sera mais
profundamente abordada.
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Compositores tentam retomar a técnica daquelas primeiras criacfes
contrapontisticas que exibiam os primeiros tracos de diminuicao. Eles
imaginam um renascimento do primitivo, uma ligacdo com os antigos
mestres. Tais compositores nunca entenderam que somente as
diminuicdes das grandes obras da época dos génios representam a
verdadeira criatividade em musica, a correta natureza musical e seu
significado. Além disso, na luta desesperada de hoje para expandir os
contetdos, a diminuigcdo certamente ndo possui 0 mesmo valor dos
primeiros esforgos; portanto o poder da diminui¢éo era ainda jovial e
intencionava criar progressdes lineares. As diminuigbes hoje séo
produto somente de imitagBes arrogantes, desprovidas de talento.
(SCHENKER, 1979 p. 28, traduc&o nossa)™.

No século XX, os ornamentos derivados das “imitagdes” estao
diretamente relacionados ao uso da palavra como elemento gerador musical.
No entanto, embora Schenker reconheca a importancia inicial do texto, da

marcha e da danga como determinantes da musica “pré-histérica”®

, para ele,
esta condicdo continuou a ser preservada indevidamente na musica
instrumental: “[...] tempos historicos do contraponto, da monodia, e das novas
formas vocais descobertas que, com modificacdes, foram transferidas para os
instrumentos” (SCHENKER, 1979 p. 93). Esta visdo que diz respeito a
influéncia do texto como um tipo de “retrocesso” a musica € motivada pela
visdo organicista de Schenker. Por este conceito, a musica deveria conservar
seu status autdbnomo, adquirido no seu apogeu com a independéncia de
elementos externos: “[...] a musica foi destinada a atingir seu auge na
correspondéncia de si mesma, sem os recursos de associagbes externas”
(Ibidem, p 93). Igualmente, Schenker reconhece o caso dos ornamentos que vé
sua origem na funcdo de representar musicalmente o texto. Schenker
reconhece o0s italianos como o0s principais representantes, criadores e
divulgadores desta pratica de ornamentacdo e representacdo textual, pois

apresentavam nas obras uma légica natural do Latim. Esta derivacdo da

% Original: “[...] the battle against diminution is raging. Since musicians can no longer cope with
diminution, they simply abolish it. Composers attempt to return to the technique of those first
contrapuntal creations which exhibit the first traces of diminution. They imagine a rebirth of the
primitive, a bond with the old masters. Such composers never realize that only the diminutions
in the masterworks of the epoch of genius represent the truly creative in music, music’s actual
nature and significance. Moreover, in today’s desperate struggle to expand content, diminution
certainly does not have the worth of even those first efforts; then the power of diminution was
still youthful and yearned to create linear progressions. Diminution today is the product of
withering imitation alone, pursued without talent.”

% Muito provavelmente o autor se refira @ musica praticada antes do advento da escrita
musical, ou seja, as praticas que incluem e antecedem a monodia.
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muasica a partir do idioma, que provém especialmente da Opera, lhes

possibilitavam uma compreensdo musical sob um ponto de vista quase textual.

[...] assim os italianos comegaram a ornamentar uma série de notas.
Entdo estavam aptos a descobrir as necessidades intrinsecas a
musica, pelo menos, tdo longe quanto fosse aceitavel, e também
manter seu desejo natural pela beleza do canto. Este processo de
ornamentacdo eles chamaram de diminuicdo. Neste sentido, os
ornamentos eram relacionados somente as palavras, nada além, e
em consequéncia careceram de logica, de proporcao, e de tudo mais
que fizesse parte do verdadeiro organismo musical. Estes
ornamentos frequentemente sobrevinham menos das demandas
musicais e mais dos caprichos da vaidade, especialmente ja que dois
cantores nunca cantam a mesma peca da mesma forma.
(SCHENKER, 1979 p. 94, tradugdo nossa)*’.

2.2.  OS NIVEIS ESTRUTURAIS

2.2.1. Nivel Béasico

Neste subcapitulo abordaremos aspectos da estrutura em nivel basico.
Assim, pontos levantados no primeiro capitulo que correspondem ao
pensamento de Forte, Jonas, Katz e Salzer serdo debatidos ou reforcados de
acordo com os principios do proprio Schenker. Para iniciarmos, veremos que o
conceito de fundamental motivica, levantado por Jonas (vide p.22-24), sera

neste trecho relacionado a estrutura fundamental.

Em se tratando do nivel béasico, a estrutura fundamental (Ursatz)
representa o0 elemento essencial da obra no qual sdo sobrepostos os
ornamentos: “as formas da estrutura fundamental representam um estado

primordial que existe sob todas as transformacdes de encadeamentos de

%" Original: “[...] then the Italians began to embellish a series of tones. So they were able to
meet the inner needs of music, at least as far as was then possible, and also to yield to their
natural desire for beautiful singing. This process of embellishment they called diminution. Thus,
the embellishments related only to the words, not to one another, with the result that the
embellishments lacked logic, proportion, and all else which would have made them part of a
true musical organism. These embellishments often sprang less from musical impulses than
from the caprices of vanity, especially since no two singers sang the same piece in the same

way.
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vozes” (Schenker, 1979 p. 17). Todavia, para o correto entendimento do
sentido dos ornamentos na superficie € preciso antes incluir a Ursatz como

desdobramento de um conceito musical ainda mais basico — a série harmonica.
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FIGURA 5 - Derivacao da Triade "Natural”

Desde que € impraticavel estabelecer uma representacdo da seérie
harmdnica em sua completude (devido, por exemplo, ao numero infinito de
harmonicos gerados a partir de uma fundamental), Schenker concebe sua
estrutura como uma abreviacdo, antes assumindo a triade primaria como a
representante inicial da série harmonica.

E, todavia, uma das mais 6bvias consequéncias da limitagdo humana
gue, na medida em que a arte pratica € solicitada, ndo temos feito
uso além desta versdo [em posicao] aberta da triade maior. A
extensdo da voz humana, como definida pela natureza, é restrita. [...]
O artista, restrito a fazer uso deste espaco somente de maneira
pratica, ndo tem escolha se ndo a de criar uma imagem em proporgao

reduzida do fenbmeno natural mensurado pela vida. (SCHENKER,
1954 p. 27-28, traduc&o nossa)*®.

A série harmbnica, como abstracdo teorica, é subdividida em diversos
sons horizontais que, na pratica, soam verticais e simultdneos. Neste sentido,
seus primeiros harmonicos coincidem com os intervalos da triade “natural” (F-
8J-5J-8J-3M) que sdo representados pela FIGURA 5. O arpejo primario®
(FIGURA 6B), por exemplo, intermedia a triade em posicéo fechada (FIGURA

% Original: “It is, however, one of the obvious consequences of human limitation that, in so far
as practical art is concerned, we have no further use for this ample version of the major third.
[...] from that vast space of three octaves in which the birth of the major triad took place. The
range of the human voice as determined by Nature is restricted [...] Constrained to make use of
this space as the only practical one, the artist had no choice but to create an image in reduced
g)groportions of the over-life-sized phenomenon of Nature”.

Triade representante da série harménica apresentada de forma direta ascendente ou
descendente. Do arpejo primario sdo originadas a linha fundamental e o baixo fundamental.
Schenker expressa o arpejo primario por um arpejo de triade perfeita maior em um ambito
conciso e possivel a voz humana, ou seja, da fundamental a sua oitava (F, 3M, 5J, 8J).
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6A) e a linha fundamental®® (FIGURA 6C) que, por outro viés, opera
intercalando os harménicos gerados pela nota fundamental com a Ursatz. Em
continuidade, a estrutura fundamental passa a cumprir a funcdo de
“transmissora do arpejo primario” (SCHENKER, 1979 p. 10) ao nivel

intermediario.
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FIGURA 6 — Série harmbnica e arpejo primario

De tal maneira, o desenho escalar descendente dos exemplos de linhas
fundamentais (FIGURA 7), resumem-se na soma de notas da triade (3—3—3—1)
as notas “estranhas” ao arpejo primario (7, 6, 4e Q). Tais notas “estranhas” na

propria estrutura fundamental sdo ja uma forma incipiente de manifestacéo

ornamental na obra.
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FIGURA 7 - Linha fundamental e a triade “natural”

Na FIGURA 7A é apresentada a afinidade da Ursatz com o segundo e

0 sétimo harmoénico da série, representados pelas notas D62-Sol2-Dé3-Mi3-
Sol3-Do4 (g—i); na FIGURA 7B a mesma afinidade & estabelecida com o

segundo e o sexto harménico, representado pelas notas D62-Sol2-D63-Mi3-
Sol3 (3—1); na FIGURA 7C, finalmente, o segundo e o quinto harménico D62-

Sol2-D63-Mi3 simplificam o tipo 3-1 de Urlinie. Assim, as notas “estranhas”, por

" A linha fundamental (Urlinie) é representada por trés tipos de movimento escalar

descendente iniciados pela oitava (8-1), pela quinta (5-1), ou terca (3-1). A Urlinie simboliza,
em termos metaféricos, a melodia e o seu retorno a nota fundamental. Ao mesmo tempo,
também representa a primeira expresséo dissonante, em forma de passagem, ou progressao
linear, conforme abordaremos logo a seguir.
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pertencerem a Ursatz, jamais perdem a sua caracteristica estrutural. Este
contrassenso sera logo ilustrado a partir de trés efeitos distintos: da passagem,
da bordadura, e da progressao linear.

A primeira explicacdo sobre as notas estranhas da série na Urlinie faz
referéncia & progresséo linear*’. Assim, ambas preservam uma forma escalar
caracteristica, pois acrescentam notas por graus conjuntos a uma estrutura
triadica. Por outro lado, ainda que a Urlinie constitua uma representacao (ja
secundéria) da série harménica, Schenker ilustra que € fundamental que nao

confundamos tais conceitos:

As notas da linha fundamental ndo sao notas da série harménica. [...]
elas sdo somente imagens das notas da série harménica [...] Menos
ainda as notas de passagens nos espacos dos arpejos deveriam ser
tomadas como notas da série harménica; elas ndo estdo contidas na
série harmdnica propriamente. Assim, ndo é permitido atribuir o
mesmo significado de uma nota de passagem que possui a nota
fundamental do baixo; por definicdo, uma nota de passagem é
dependente de notas consonantes que a circundam. (SCHENKER,
1979 p.12-13, traducao nossa)*.

As notas de passagem acima mencionadas sao, mais adequadamente,
rudimentos ornamentais (que chamamos no primeiro capitulo de “quase”
ornamentos). Elas ndo podem ser chamadas de ornamentos como aqueles
aplicados na superficie, pois os ultimos ndo toleram adornos posteriores. Além
disso, estas notas de passagem sao caracterizadas como ornamentos
“basicos™. No nivel de superficie, os ornamentos sucedem frequentemente
“expandidos” ou combinados. De tal modo que, para a analise schenkeriana,
esta subdivisdo estrutural cumpre dois papéis: (a) ou de um primeiro modelo e

manifestacdo ornamental na obra; (b) ou de componente estrutural.

“L A progressao linear é um tipo de desdobramento schenkeriano que representa, por graus
conjuntos, uma estrutura triadica. Assim, apesar da estrutura intervalar idéntica a uma escala
descendente (ou ascendente nos niveis superiores), este ornamento ndo é indicado ao
propdsito de direcionamento estrutural.

2 Original: “The tones of the fundamental line are not overtones [...] they are only images of
overtones. [...] Still less should the passing tones in the spaces of the arpeggiation be taken for
overtones; they are not contained in the harmonic series at all. It is therefore not permissible to
ascribe the same significance to passing tones as to the main bass tone; by definition, a
passing tone is dependent upon the consonant tones which surround it.”

“3 Notas de passagem e bordaduras, ou seja, 0s mesmos derivados da segunda espécie do
contraponto rigido.
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O espac¢o de uma linha fundamental deve conter a progressao linear
de pelo menos uma terca; o movimento de uma segunda na linha
fundamental é impensavel. [...] A percurso da linha fundamental é o
mais basico de todos os movimentos de passagem, é a necessidade
(derivado do contraponto estrito) de continuar na mesma direcédo que
cria a coeréncia, e, certamente, torna tal percurso o principio de toda
a coeréncia em uma composicdo musical. (SCHENKER, 1979 p. 12,
traducdo nossa)**.

Rumo a superficie, os ornamentos sao utilizados com continuo e
progressivo livre-arbitrio. Assim, certas formagfes sdo mais adaptadas a
estrutura fundamental enquanto que outras a superficie, que logo resultam na
ideia de uma hierarquia em sua aplicacdo. Em principio, os ornamentos
“basicos” adequam-se com maior facilidade a estrutura fundamental. Nos niveis
intermediarios e de superficie, a combinacdo e o desenvolvimento de
formacdes ornamentais sdo também bastante apropriadas. No nivel basico os
ornamentos sao cada vez mais precisos e sem combinagfes. Para Schenker,
assim, a elaboracdo da estrutura em si €, ja no processo composicional, um

procedimento refletido e minucioso.

Outro caso, cuja explicacdo tem a ver com a liberdade de aplicacéo
dos ornamentos rumo a superficie, diz respeito ao comportamento anélogo
destes em relacdo as regras do contraponto rigido, pois conforme seguem as
espécies, desde a primeira a quinta, novas formacfes intervalares mais
adaptadas a superficie sdo oferecidas (FIGURA 8). Por outro lado, ainda que o
contraponto possa ser visto como um “jogo” musical, com regras claras
acrescidas de uma infinidade de possibilidades, na realidade as possibilidades
de agrupamentos intervalares expostas proporcionam somente um ndamero
limitado de variacdes. Tal ideia, a partir de certa pratica, conduz o estudante a
criar com consideravel fluéncia, sob “formas” preestabelecidas e bastante

similares a maneira como improvisa um intérprete.

4 Original: “The space of a fundamental line must contain the linear progression of at least a
third; the step of a second as fundamental line is unthinkable. [...] The transversal of the
fundamental line is the most basic of all passing-motions; it is the necessity (derived from strict
counterpoint) of continuing in the same direction which creates coherence, and, indeed, makes
this traversal the beginning of all coherence in a musical composition”.
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FIGURA 8 — Ornamentacdes sobre uma estrutura intervalar fixa (5-3)

Assim, ainda que a superficie da obra seja constituida por uma
multiplicidade de adornos, neste caso, ndo devemos diferenciar os niveis
estruturais no sentido de uma “evolugao” ornamental (do menos para o mais
complexo), mas como um processo multiplo e dindmico que comporta dialogos
ou permuta de fungcBes. Em comparacdo ao contraponto rigido, ha a intencao
assumida de que seja maior a escassez de recursos na primeira espécie do
contraponto rigido em relacdo as demais espécies (pois, conforme o conceito
didatico de Fux, o contraponto deve ser apresentado aos poucos, com
gradativa dificuldade). Entretanto, ainda que a pratica composicional nao
intencione ser “didatica”, a teoria schenkeriana pode manifestar que tal
gradacdo também ocorre na estrutura da obra, mais frequentemente
combinada no ambito da composicao livre.

Aguelas prolonga¢Bes encontradas no primeiro nivel [intermediério]
podem aparecer em niveis superiores e submeter-se a novos
desenvolvimentos. Mas novos tipos de prolongacdo podem
igualmente surgir — por exemplo, a troca de vozes, e combinacgfes de

todos ti5pos de prolongacdes. (SCHENKER, 1979 p. 68, traducéo
nossa)®.

Além das semelhancas entre a ornamentacdo e o contraponto, ha
também pontos contraditérios. Para exemplificar, o artificio de sobrepor, ou
elaborar novas formagBes ornamentais que aproximam da superficie,
frequentemente, gera divergéncia em relagdo as regras do contraponto rigido.
Assim, as proibi¢des relativas as sucessdes (de quintas e oitavas, ocultas ou

diretas, que séo indesejadas pelas regras de conducédo de vozes devido ao

5 Original: “Such prolongations as are met at the first level can appear also at the later levels
and undergo a further development. But new types of prolongation may appear as well — for
example, exchange of voices, and combinations of all kinds of prolongations”.
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prejuizo na independéncia) podem ser abonadas por uma ornamentacao
superficie, ou adquirirem um significado especial que diz respeito a efeitos
estilisticos ou de orquestracéo®. As contradicdes menos toleradas séo aquelas
evidentes na escuta. De tal forma, o nivel intermediario “[...] frequentemente
apresenta sucessdes proibidas” (SCHENKER, 1979 p. 56). Nestes casos, a
superficie ostenta o papel de ferramenta eliminadora de “falhas” estruturais,
que pode efetivar-se tanto através da aplicacdo de ornamentos como por meio
dos encadeamentos de vozes. Em outros casos, ocorre igualmente a
possibilidade de intercambio entre uma voz e outra, ou mesmo através de
notas que cumprem papeéis afins em camadas estruturais distintas.
Desde que o plano superficial é finalmente baseado sobre o
contraponto rigido do plano de fundo, ele proibe fundamentalmente
oitavas e quintas paralelas. [...] Todavia, o plano superficial proibe
estes paralelismos somente quando o risco advém de situagBes onde
a oitava e as quintas aparecerdo com a mesma situagcéo evidente que
diz respeito ao contraponto rigido — isto é, quando as notas que
formam as oitavas e as quintas se relacionam de maneira clara entre
si no contexto do contraponto rigido. Mas, quando tal risco nao existir,
as vozes do nivel superficial, mesmo as externas, podem formar
sucessfes de oitavas ou quintas com tolerdncia. E como se duas
pessoas que ndo tivessem contato entre si simplesmente passassem
na rua sem trocarem cumprimentos. Todavia, sucessfes deste tipo

ndo sdo legitimas quintas e oitavas paralelas. (SCHENKER, 1979
p.56, traducdo nossa)®’.

Em resumo, a superficie pode prestar-se a dois papéis opostos: (a)
eliminar falhas no encadeamento de vozes (eliminar paralelismos, melhorar a
linha melddica, entre outros); (b) e, inversamente, admitir excecdes
caracteristicas da superficie (por exemplo, “efeitos” ornamentais, recursos de
orquestracdo). Apesar disso, Schenker subestima as obras demasiadamente
fundamentadas sobre “efeitos sonoros”, pois 0s ornamentos sao favoraveis a

vitalidade musical quando adequadamente aplicados. Neste caso,

“° Neste caso referimo-nos aos efeitos como dobramentos de notas de acorde ou reforco de
harmdnicos com intencdo de gerar timbres. Schenker considerou apelativo o uso demasiado
destes efeitos.

4" Original: “Since the foreground is ultimately based upon the strict counterpoint of the
background, it too fundamentally prohibits parallel octaves and fifths. [...] However, the
foreground prohibits these parallels only when the danger arises that the octaves and fifths will
appear with the same unequivocal quality as in strict counterpoint — that is, when the tones
which form the octaves or fifths relate as unequivocally to one another as in strict counterpoint.
But where such a danger does not exist, voices at the foreground level, even the outer ones,
can form octave or fifth successions with impunity. It is as if two people who have no contact
with one another simply pass in the street without an exchange of greetings. Therefore,
successions of this kind are not true parallel fifths or octaves”.



55

continuamente compositores, mesmo aqueles do canone classico tonal, trazem

em suas grandes obras uma consideravel quantia de “excegdes a regra”.

A segunda explicagdo para os rudimentos ornamentais na estrutura
fundamental tem a ver com outro ornamento béasico, a bordadura. Neste caso,
formacdes especificas podem assemelhar-se na linha fundamental ao desenho
intervalar deste ornamento (FIGURA 9). Este processo, basicamente, ocorre de
duas maneiras distintas: ou como rudimento estrutural (quase ornamento

proprio nivel basico), ou como simples “adorno” (proprio do nivel intermediério).

A sl A a) A . A A I
3 200312 1 |3 B 3|2 1
- N
é i Jd 7 e | L s o o
S5
9: ] I o o B—
i — i — | = i ——F

N - L .
I [ J

I viv 1 1 Ivi vl

FIGURA 9 — Referéncias a bordadura em nivel basico

A bordadura como parte da linha fundamental é também um
equivalente da passagem em formacao intervalar (consonancia-dissonancia-
consonancia). Contudo, ela é capaz de reforcar tdo-somente a terca ou a
quinta do arpejo priméario (FIGURA 10). Por estas possibilidades, a sugestédo da
bordadura como parte da linha fundamental também procede como um

indicador da forma musical.
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FIGURA 10 — Bordadura como 21 e Q na Linha Fundamental
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A bordadura superior, por gerar o intervalo de segunda ascendente,
um caso especifico que somente se aplica ao nivel intermediario. No entanto,

este tipo de formacéo frequentemente se relaciona com a linha fundamental.

Para exemplificar, na FIGURA 11, a bordadura superior 9 demanda a repeticao
do grau 8 (3933—?—6—3—4—3—2—1). Em outros casos, como a bordadura superior 4
(FIGURA 12) sera possivel no espaco tonal 3-1 (34%3-2-1); também é
improvavel que haja a bordadura superior 3, desde que o espaco tonal 416
impraticavel na teoria schenkeriana. No entanto, reforcamos que, na estrutura
fundamental, as bordaduras superiores sdo invariavelmente empréstimos da

camada superior.
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FIGURA 11 — Possibilidade da Bordadura@ com 8

O caso da bordadura inferior (por exemplo, 3@83—2—1), por assemelhar-

se a interrupcao (Unterbrechung) na linha fundamental (3—@ | 3—@—1) impde um
sentido de forma. “A bordadura da linha fundamental € na maioria dos casos
forma-generativa; sua qualidade inerente de retardo traz uma unidade organica
para cada superficie de forma binaria ou ternaria” (SCHENKER, 1979 p. 43).
Desta maneira, no nivel basico, a bordadura inferior raramente ocorre como
adorno. A bordadura incompleta*®, tanto superior quanto inferior, de maneira
semelhante, ndo é aceita na estrutura fundamental.

Se ela ocorreu na linha fundamental, a bordadura inferior daria a

impressdo de uma interrupcdo. A bordadura superior, no entanto,

esta livre do perigo deste mal-entendido. Assim, ela pode aparecer

isolada no nivel basico, como uma bordadura de primeira ordem
[nivel intermediario]. Ao mesmo tempo, oferece uma visdo maior do

8 Com omisséo da nota de terminacéo.
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espaco tonal seguinte sem resolvé-lo completamente. Assim, o
de 8 a bordadura superior nunca pode ocorrer, porque iria ultrapassar
os limites da oitava. Como substituicdo para 8-9-8, uma bordadura

pode aparecer em um nivel mais tarde, como um enfeite para o 5
(SCHENKER, 1979 p. 42, traduc&o nossa)™®.
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FIGURA 12 — Alguns casos possiveis de bordaduras inferior e superior

Na FIGURA 12, temos duas possibilidades de ligacdo da bordadura
com a linha fundamental. No primeiro compasso (3—2—3—2—1), as notas

estruturais Mi4-Ré4-Mi4 sugerem a configuracao de uma bordadura inferior. No

entanto, ndo se trata exatamente de um caso ornamental e sim de uma

interrupcdo estrutural. O segundo compasso (348-3—2—1), configura um caso

de bordadura real (F44) em que o ornamento reforca a nota estrutural 3 (Mi4).

Neste contexto, a bordadura superior, sendo um “empréstimo” do nivel
intermediario, deve ser compreendida como um recurso de prolongacdo

"0 a0 nivel basico. Em termos de efeito pratico, o primeiro Mi4

“anexado
permanece valorizado pela nota Fa4 até a sua repeticdo. No primeiro
compasso (FIGURA 12a), no entanto, a bordadura inferior cumpre com a

funcdo forma-generativa inerente a qualquer nota que faca parte da estrutura.

9 Original: “If it occurred in the fundamental line, the lower neighboring note would give the
impression of an interruption. The upper neighboring note, however, is free from the danger of
such misunderstanding. Hence it alone can appear at the first level, as a neighboring note of the
first order. At the same time, it provides a glimpse into the next higher tone-space without
working it out completely. Thus the essential space in the case of 3-4-3-2-1 remains 3-1.[...] In
the case of 8 the upper neighboring-note can never occur, because it would overstep the
bounds of the octave space. As substitution for 8-9-8, a neighboring note may appear at a later
level as an embellishment to the 5”.

* Neste caso, Schenker utiliza a figura da colcheia na Urlinie como representante de uma nota
do nivel intermediario.
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2.2.2. Niveis Superiores

No nivel intermediario e de superficie, além das formacdes intervalares
similares as diminuicbes contrapontisticas operam outras sugeridas por
Schenker (como, por exemplo, ascensao inicial, saltos consonantes e arpejos)
que sao particularmente eficazes na representacdo de procedimentos
frequentes na composicao livre. Neste trabalho, os udltimos serdo também
pautados sob o pensamento contrapontistico para, enfim, compreendermos
com precisdo a maneira como 0s ornamentos préticos, de fato, sucedem no

pensamento composicional.

2.2.2.1. Diminuicdes Basicas

Em Kontrapunkt |1 (1910), Schenker apresentou trés tipos elementares
de solucdes para as dissonancias: a nota de passagem, a bordadura, e a nota
de passagem acentuada. De tal forma, veremos como estas solucdes
influenciam o pensamento composicional e relacionam-se com a formacao

intervalar dos ornamentos realizados na pratica interpretativa.

7

Entre as dissonancias basicas, a nota de passagem é o efeito
ornamental menos adverso & estrutura®’. Assim, este ornamento é de facil
concordancia com as regras do contraponto rigido, preserva a curva melddica e
0 acento métrico das notas estruturais. No entanto, no ambito da composi¢ao
livre esta dissonancia passa as novas configuracdes que, diversamente,
chegam a incidir nos tempos fortes (0 que Schenker denomina Wechselnote,
ou passagem acentuada). No ultimo caso, é evidente que ha divergéncia entre

a aplicacdo composicional e as regras contrapontisticas.

Pelo contrario, todas outras solugfes, que alcangam ou deixam a
dissonancia por salto (e ha infinitamente muitas destas), devem ser
consideradas completamente inadequadas para o contraponto rigido

*! Na teoria schenkeriana o efeito estrutural diz respeito sempre ao estado de repouso, ou
ainda ao retorno a nota fundamental (vide “Série Harmdnica”, p. 49).
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— isto é, para os exercicios. Elas sdo, diversamente, reservadas
apenas para a composicao livre, que por si s6 (em contraste com o
contraponto rigido), em propor¢cdo direta para a aplicacdo
composicional, pode causar e validar razdes psicolégicas para
gualquer outro tipo mais particular de solu¢do. (SCHENKER, 2001 p.
178-179, traducio nossa)™.

Outra dessemelhanga com as regras do contraponto aponta a
“dissonéncia” da passagem com uma nota deixada por graus disjuntos. Por
exemplo, para o preenchimento do intervalo de quarta-justa existem diversas
possibilidades, entre elas o grau conjunto e também a omissdo de
determinadas notas que geram saltos intervalares. Na FIGURA 13, as
variacbes sobre as dissonancias de passagem sdo experimentadas em um
intervalo de quarta-justa. Neste caso, as dissonancias (notas L43 ou Si3)
geram saltos melddicos de terca ainda preservando o efeito de preenchimento

intervalar entre consonancias (Sol3 e D64).
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FIGURA 13 - Possibilidades incomuns para as "dissonancias" em tempo fraco.
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 185.

Para a composicdo livre outras possibilidades ainda sdo destacadas

para o uso da nota de “passagem”:

1. A “direcao irregular” (FIGURA 14) — quando a dissonancia de passagem
realiza um movimento irregular rumo as notas estruturais. Na ilustracéo
abaixo, no primeiro compasso a nota de passagem Ré4 intermedia as
notas estruturais La4-Mi4 sem, no entanto, preservar o sentido direto do

intervalo estrutural de quarta justa descendente.

5 Original: “By contrast, all other solutions, which approach or leave the dissonance by leap
(and there are infinitely many of these), must be considered completely unsuited for strict
counterpoint — that is, for exercises. They are instead reserved only for free composition, which
alone (in contrast to strict counterpoint), in direct proportion to the compositional disposition, can
elicit and validate the psychological reasons for any more individual kind of solution”.
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FIGURA 14 — Passagem por “diregao irregular”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001 p. 186

2. A passagem “longa” (FIGURA 15) — quando sao atribuidos valores mais

longos a dissonancia de passagem que a prépria nota estrutural. Na
ilustracdo abaixo, no primeiro compasso a nota Sol4 é uma seminima

pontuada intermediada pela seminima F&4"4 e a colcheia La4.
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FIGURA 15 — Passagem “longa”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 186
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. A “resolugao interrompida” (FIGURA 16) — quando a resolucdo da
dissonancia de passagem é intermediada por outras notas (consonantes
ou n&o). No exemplo abaixo, na voz superior, a nota de passagem Ré"4
€ intermediada pelo arpejo vigente do acorde de Mi Maior até a sua

resolucédo na nota Mi4, no mesmo compasso.
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FIGURA 16 — Passagem com “resolugao interrompida”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 187

4. A “inclusdo do salto” (FIGURA 17) — quando intervalos conjuntos sao

invertidos, ou substituidos, por intervalos maiores. Na ilustracdo abaixo,
a nota de passagem Mi4, que deveria supostamente ser resolvida por

grau conjunto, salta um intervalo de nona a Ré"3.
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FIGURA 17 — Passagem “com salto”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 187
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5. A passagem “implicita” — quando a nota estrutural esta subentendida e a
dissonancia caracteriza uma nota de passagem. Na FIGURA 18, a nota
Sol#3 assinalada com asterisco intermedia a nota Sol3 (implicita) pela
harmonia em direcédo a nota La3 do préximo compasso.
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FIGURA 18 — Passagem “implicita”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 188

Assim, pelo numero de variantes acima citadas, o conceito de
passagem na pratica composicional deve ser compreendido com certo
desprendimento do conceito contrapontistico. Em termos de “efeito” estrutural,
a passagem em si, além do significado inerente de direcionamento, passa
também a uma gama de significados diversos como: o0 preenchimento
intervalar, a dissonancia com salto, e o ornamento implicito que, em resumo,
admite ajustes flexiveis e contextuais. No entanto, isto ndo significa que o
estudo do contraponto deva ser extinto, pois, conforme veremos (no capitulo
3), mesmo os ornamentos livres de superficie podem ser, na maioria das

vezes, referenciados de acordo com estas regras.

Entre as diminuicdes basicas, Schenker classifica a bordadura como
um “segundo plano” — ou seja, menos “natural” em relacdo a nota de
passagem. Assim, este conceito tem a ver com a alteracao da curva meldodica,

enquanto que, ainda, no contraponto rigido, a bordadura é apresentada

somente a partir da terceira espécie do contraponto rigido:

O problema da dissonancia no tempo fraco entdo leva finalmente
para as seguintes gradativas solucdes [...] A primeira e mais natural
solucdo, em que ao mesmo tempo elimina todas as inadverténcias, é
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aquela que faz uso da nota de passagem em continuidade com o
mesmo direcionamento [melédico]. [...] Menos natural, por ser ligada
a um efeito indesejavel no contraponto rigido e, entdo em segundo
ranque, é a solucdo que permite um retorno para a mesma hota
consonante no tempo forte do préximo compasso. A segunda
dissonante, neste caso, aparece entre duas notas consonantes
idénticas, e € chamada de bordadura. (SCHENKER, 2001 p. 178,
traducdo nossa)*’.

No ambito da composicdo livre, atribuir uma classificacdo que
considere a bordadura e a nota passagem mais ou menos natural ndo é, de
fato, pertinente. Neste nivel, o sentido funcional do ornamento € o que deve ser
enfocado. Além disso, a bordadura e a passagem séo afins em configuracéo
intervalar (consonancia-dissonancia-consonancia) e ambas preservam
inalterada a nota estrutural. A diferenciac@o aplicavel, neste caso, diz respeito
predominantemente aos efeitos de prolongacdo ou direcionamento. Na
composicao livre, a bordadura também serve a outras funcdes: (a) solucionar
problemas de encadeamento de vozes e de qualidade da linha melddica; (b)
intermediar o nivel médio e o nivel fundamental. Em resumo, assim como as
passagens, as bordaduras podem se comportar de formas e funcdes variaveis,

dando margem as seguintes possibilidades:

e Tanto a bordadura superior quanto a inferior sdo possiveis em nivel

intermediario

Esta regra vem em oposi¢cao a ideia de que a bordadura superior €
inaplicavel na linha fundamental. No entanto, Schenker recomenda para o nivel
intermediario as bordaduras superiores. As bordaduras inferiores tendem a se
comportarem com interrupcdes da linha fundamental e sdo menos adequadas

para a ornamentacéo de primeira ordem.

*% Original: “The problem of the dissonance on the upbeat thus leads finally to the following
graduated set of solutions [...] The first and most natural solution, which at the same time
precludes all error, is that which demands of the passing tone a continuation in the same
direction. [...] Less natural, because bound to a consequence undesirable in strict counterpoint
and thus of second rank, is the solution that permits a return to the same consonant tone at the
downbeat of the next bar. The dissonant second appearing in this case between the two
identical consonant tones is called neighboring note.”
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e A posi¢cédo da bordadura (de primeira ordem somente) pode determinar

quais sao as reais notas da estrutura,

Conforme observamos no subcapitulo “Nivel Basico”, a bordadura em
primeira ordem (nivel intermediario) opera reforcando uma nota da linha
fundamental. Este refor¢co é responsavel por aclarar imprecisdées em relacéo as
notas da estrutura enquanto estabelece dialogo entre o nivel médio e o nivel

fundamental, fundamental para o organicismo da obra.

e A bordadura com fungéo de retardo

A funcdo de prolongacdo €, em si, um efeito similar ao retardo: “A
expansdo melddica da linha fundamental através da bordadura (e a
consequente ilusdo de uma nova nota na linha fundamental) causa o efeito de
retardo” (SCHENKER, 1979 p. 42). Neste sentido, logo veremos, que 0S
demais ornamentos quando se prestam a prolongacdo, de certa maneira,

assumem passam também a ornamentos de retardo;

e A bordadura deve ser diferenciada da interrupcéo

Algumas possibilidades de linha fundamental proporcionam
semelhancas com o contorno melddico da bordadura inferior dificultando a
diferenciacdo entre ambas. Estes casos dizem respeito a interrupcdo que pode
suscitar esta formacéao intervalar como parte da estrutura fundamental, ou do
nivel intermediario. A diferenciacdo neste caso sera decidida de acordo com
fundamentac&o harmdnica ou importancia do baixo que prevalecer em relacéao

a formacdo intervalar.
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e A bordadura como determinante da forma

Quando o adorno em si for responsavel pela definicdo das notas
estruturais, a escolha da forma musical torna-se condicionada a este
ornamento. Em um sentido estrutural mais amplo, os motivos — quando na
superficie como bordadura, ou outra formacao intervalar qualquer ou, ainda,

repeticdo dos grupos ornamentais — também servem a este propdsito.

O contraponto rigido, pelo viés schenkeriano, elucida certas
particularidades pouco exploradas nos tratados anteriores. A sistematizacao
dos padrbes ornamentais gerados pelas espécies, também as novas
possibilidades de aplicacdo e solucdo da dissonancia em geral (no que diz
respeito a relacdo do contraponto com a composicao livre) sdo procedimentos
efetivados apds a sua teoria. Schenker indica as espécies do contraponto como
unidades preestabelecidas — isto é, artificios “prontos para o uso” de forma
analoga aos ornamentos da pratica. Em termos simbdlicos, podemos comparar
as regras do contraponto rigido as regras de um jogo — a visdo do contraponto
rigido assume regras estaveis semiestruturadas que lhe impde um carater de
consideravel imprevisibilidade. O pensamento schenkeriano, por abordar mais
sistematicamente, no viés tonal do contraponto, demonstra que estas regras
rigidas podem levar a resultados bastante previsiveis, desde que suas
variacbes sao consideravelmente limitadas. Neste sentido, cabe o rétulo de
simples “exercicio” ao contraponto. A composi¢cdo livre, ainda que sejam
inevitavelmente arraigadas nos “exercicios”, por outro lado, é regida por leis

mais amplas que Schenker busca desvendar por sua teoria.

Em relacdo as diminuicbes basicas, a nota cambiata € uma solucéo
estatica e relativamente excepcional: “o fendmeno representa uma unidade
organica constituida por cinco notas cujo sentido € imutavelmente fixo”
(SCHENKER, 2001 p. 236). Neste sentido, a estrutura de cinco notas (FIGURA
19) na qual a segunda nota deve ser uma dissonancia deixada por salto

proporciona uma imutabilidade intervalar propria dos ornamentos utilizados na
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pratica interpretativa, ou seja, nestes casos, agrupamentos de notas sao

mantidos em desenhos melddicos quase estaticos.

*~J

©

FIGURA 19 - Cambiata (forma basica)
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 236

Assim como a bordadura, a cambiata é apresentada na terceira
espécie do contraponto. No entanto, em termos de significado estrutural
assemelha-se a nota de passagem, pois caracteriza um movimento direcionado
(em oposicao ao sentido de prolongacdo da bordadura) — no entanto, ambos
oferecem o recurso tanto de preenchimento intervalar quanto de movimento
entre uma consonancia para outra distinta. Assim, a nota de passagem
direciona ao intervalo de terca (ou quarta-justa nos casos de dupla nota de
passagem), enquanto a cambiata direciona ao intervalo de segunda. Além
disso, desde que a cambiata resolve a dissonancia por salto, este ornamento
desafia o tratamento da dissonancia mesmo sem contrariar as regras do
contraponto rigido. Este procedimento, mesmo que timidamente, inaugura a
conduta de dissonancia livre, frequente na prética interpretativa. Assim, a
cambiata, entre os ornamentos basicos, € o pivd entre métodos rigido e livre,
modelo do contrassenso necessario ao drama musical, admitido ja nos

exercicios de encadeamentos de vozes.

[...] pode-se inferir que, em Ultima andlise, a nota cambiata, como
uma unidade da extensdo de cinco notas, esta essencialmente
fundamentada em contradicdo com o contraponto rigido em si, que,
como sabemos, invariavelmente demanda um estado de equilibrio
completo. No sentido mais estrito, entdo, ela pode dificimente ser
considerada como um fenémeno de contraponto estrito. [...] O que os
antigos tedricos, todavia, emprestaram deste elemento genuino da
composicao livre para o dominio do contraponto estrito prova
somente 0 qudo pequeno era o cuidado e a clareza com que eles
idealizaram as fronteiras entre as estruturas livres (composi¢cao) e as
estruturas rigidas (contraponto). (SCHENKER, 2001 p. 239 traducao
nossa)>*.

>4 Original: “[...] it can ultimately be inferred that the nota cambiata, as a unit so extensive as to
embrace five tones, fundamentally stands in contradiction to strict counterpoint itself, which, as
we know, invariably postulates a state of complete balance. In the strictest sense, then, it can
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Assim, a origem da cambiata pode ser esclarecida de diversas formas.
Na teoria de Fux, por exemplo, o seu surgimento diz respeito a dissonancia do
segundo tempo como nota remanescente de uma passagem acentuada
(FIGURA 20). Neste caso, a omissao da nota de resolucéo (Si3) da passagem

(D64) resultaria na formula da cambiata.

M) o =3 |

FIGURA 20 — Nota Cambiata de Fux
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 242

Schenker sugere uma possibilidade distinta que relaciona a nota
cambiata as duas notas de passagem conjugadas. Pela FIGURA 21, podemos
notar dois agrupamentos intercalados — o primeiro agrupamento (a) Mi4-Ré4-

D64, e o segundo agrupamento (b) Si4-Do4-Ré4.
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FIGURA 21 — Cambiata como dois agrupamentos de notas de passagem
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 237

No que diz respeito a cambiata como a sobreposicao de duas notas de

passagem, na citacdo abaixo, Schenker esclarece:

[...] A nota cambiata representa dois movimentos de passagem que,
embora interligados, sdo genuinos e completos [...] cada nota de
passagem individual assim exibe uma constituicdo totalmente normal
em que a dissonancia é realmente apresentada por grau conjunto.
Trata-se apenas da nota intermediaria do segundo agrupamento de
passagem que deve ao mesmo tempo ser percebida como a nota
final do primeiro (agrupamento); e € exatamente esta caracteristica

hardly be counted as a phenomenon of strict counterpoint. [...] That the earlier theorists
nevertheless carried over this genuine element of free composition into the domain of strict
counterpoint proves only with how little care and clarity they conceived the boundary between
free and strict setting”.
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que produz o carater de ligacdo e a aparente irregularidade do
fendmeno. (SCHENKER, 2001 p. 236-237, traduc&o nossa)™.

bY

Muitos dos procedimentos atribuidos por Schenker a composicdo livre séo
claramente derivados da aplicacdo de suas diminuicdes basicas (a nota
cambiata, a passagem ou bordadura), em condi¢des estruturais diferentes das

sugeridas pelo contraponto rigido.

Schenker estabelece algumas possibilidades de conceito para a
sincopa e a suspensdo. Assim, aclara algumas das distingdes e caracteristicas
comuns, por exemplo, entre ambas. A principal delas (e também em relacdo a
bordadura) é a nota dissonante posicionada entre duas consonancias. No caso
da sincopa, por exemplo, as consonancias devem ser distintas e relacionadas
por grau conjunto. Isto confere uma proximidade maior deste recurso com a
dissonancia de passagem.

Nesta luz, mesmo a sincopa dissonante é fundamentalmente nada
além de um tipo de dissondncia de passagem, uma parte da
problemética em geral da dissonéncia, que no ambito do contraponto
estrito inclui, em conjunto com a dissondncia de passagem nos
tempos fracos (segundo e terceiro espécies), também a dissonancia

passando ao tempo forte, especificamente a sincopa dissonante
(quarta espécie) (SCHENKER, 2001 p. 261, traducéo nossa)56.

Em relacao as distincbes, podemos afirmar que tanto a sincopa quanto
as demais diminuicbes oferecidas pelo contraponto rigido sdo recursos que
sofrem alteragcdes no ambito da composicéao livre. Schenker, assim, afirma que
‘na sincopa, as duas consonancias [...] sdo colocadas nos tempos fracos,
enguanto que na dissonancia de passagem elas sdo colocadas nos tempos
fortes” (SCHENKER, 2001 p. 260). A configuracédo intervalar (consonancia-
dissonancia-consonancia) da nota de passagem e sincopa € idéntica sendo

gue ambos séo diferenciados somente pela circunstancia no qual sédo aplicados

% Original: “[...] the nota cambiata represents two passing-tone motions, which, although
interlocking, are nevertheless genuine and complete [...] each individual passing tone otherwise
exhibits completely normal construction in that the dissonance is actually presented in stepwise
motion. It is just that the middle tone of the second passing motion must at the same time be
understood as the final tone of the first; and it is exactly this feature that produces the
interlocking character and the apparent irregularity of the phenomenon.”

% Original: “In this light even the dissonant syncope is fundamentally nothing but a type of
passing dissonance, a part of the general problem of dissonance altogether, which in the realm
of strict counterpoint therefore includes, along with the passing dissonance on the weak beats
(second and third species), also the passing dissonance on the strong beat, specifically the
dissonant syncope (fourth species).”
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— 0 primeiro apresenta a dissonancia no tempo forte, enquanto que o segundo

no tempo fraco.

Na FIGURA 22, a configuragdo de ambas as dissonancias é
comparada de acordo com as normas do contraponto rigido:
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FIGURA 22 — Consonancia-Dissonancia-Consonancia. Similaridades na
estrutura da dissonancia de passagem e sincopa.
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 261.
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No ambito da composicdo livre, “a condicdo da sincopa ¢é
completamente diferente e, de longe, mais favoravel” (SCHENKER, 2001 p.
271), dando margem a novas possibilidades. Alguns casos aparentemente
equivocados de sincopa sao, para Schenker, derivacdbes de notas de
passagem ou bordaduras. Schenker também explana sobre a possibilidade do
deslocamento da consonancia de um tempo fraco para um tempo forte como
origem da sincopa:

Se no contraponto rigido, com base na divisdo binaria do compasso
(compare a segunda espécie) uma consonancia do tempo fraco é
estendida para o tempo forte a seguir, que € indicado
especificamente através de uma conexao por meio de uma ligadura,

o fendbmeno resultante é chamado de sincopa (SCHENKER, 2001 p.
257, traducéo nossa)”".

A FIGURA 23 configura um caso de suspensédo. Este procedimento &
estranho ao contraponto rigido desde que a nota Si3 é dissonante em tempo

fraco e resolve por movimento ascendente em DO4. Neste caso, o exemplo

> Original: “If in strict counterpoint based on a binary division of the bar (compare the second
species) a consonant note on upbeat is extended into the following downbeat, which is
indicated specifically through connection by means of a tie, the resulting phenomenon is called
syncopation”.
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segue pelo caminho ainda adverso ao sugerido acima (extensdo da
consonancia ao tempo forte). Aqui ha a extensdo da dissonancia ao tempo
forte, como se a real estrutura desta suspensédo derivasse da bordadura D64-
Si3-D064. Ainda assim, quintas ocultas ocorreriam entre as notas Si3-Dé4.
Ainda na FIGURA 23a, a nota D64 do segundo compasso é deslocada para o
tempo fraco, enquanto que a nota Si3 € ligada ao proximo tempo forte — a
bordadura é transformada em sincopa. Embora ambos os exemplos resultem
em quintas ocultas, Schenker apresenta esta possibilidade, como um recurso

da composicéo livre eficaz na resolucédo ascendente da dissonancia.

a) b)

FIGURA 23 - Suspensao
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 257

Em sincopas dissonantes, o procedimento tradicional oferecido pelo
contraponto rigido é resolver a dissonancia do tempo forte por grau conjunto
descendente em uma consonancia pertencente ao tempo fraco. No entanto,
Schenker traz que, no ambito da composicao livre, alguns casos de resolucao
da dissonancia por grau conjunto ascendente podem surgir. Assim, estes casos
sdo derivacbes mais adequadas a segunda espécie (dissonancia de

passagem) que propriamente a quarta espécie (sincopa):

[...] [O contraponto rigido] exclui do seu dominio, ja de inicio,
qualquer caso em que a nota do tempo fraco forma uma dissonancia
que, embora, inicialmente obviamente concebida como uma nota de
passagem €, contudo, transformada em uma sincoga por meio de
ligaduras (SCHENKER, 2001 p. 257, tradugdo nossa)™".

De volta a composicdo livre, em alguns casos especiais, temos a
resolucdo da sincopa na oitava ou unissono. Na FIGURA 24, a nota Si°2

assinalada pelo asterisco é resolvida em L&"2 (unissono em relacdo a

%8 Original: “[...] it excludes from its domain at the outset any case in which the note of the
upbeat forms a dissonance that, although obviously first conceived as a passing tone, is
nevertheless turned into a syncope by means of tying”
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dissonancia, ou o intervalo de segunda menor resolvido por graus disjunto em

uma terca maior). Schenker explica que, na composicao livre, o procedimento

AA

2-1 “ndo é cancelado pelo fato da voz inferior afastar-se durante a resolucédo da
sincopa” (SCHENKER, 2001 p. 276). Assim, apesar do exemplo de J.S. Bach
demonstrar uma excecdo na aplicacdo da regra de independéncia de vozes, o
objetivo principal dos exercicios de contraponto rigido € desenvolver a pratica
da escrita independente das vozes. “[...] a composicao livre ndo abandona os
principios de encadeamento de vozes completamente” (Ibidem, p. 276), mas,
no entanto, € bom lembrar que nem sempre é de interesse do compositor (ou

da trama composicional) o efeito polifénico.

FIGURA 24 — Resoluc¢éo da sincopa em unissono
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 276.

Conforme observamos, a composicao livre é embasada principalmente
na prolongacdo de formas basicas do contraponto rigido. Além dos tipos
consonantes e dissonantes de sincopa (ligadura consonans e ligadura
dissonans) suportados pelas regras do contraponto rigido, Schenker, apresenta
uma tentativa de “familiarizar o aprendiz da arte com o arsenal de formas de
sincopa” (SCHENKER, 2001 p. 278) mais designadas a composicao livre,

conforme veremos abaixo sobre o enfoque da ornamentacao:

A. Resolucédo ascendente de sincopas dissonantes

“[...] a composicdo livre inclui as sincopas de 7, 4, 2 e 9 na voz

superior, e 2, 4, e 7 na voz inferior; estas sincopas resolvem ascendentemente”

(SCHENKER, 2001 p. 279). No entanto, a relacado deste procedimento com o

contraponto rigido “ndo é de tudo uma excegao [...] eles representam, pelo
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contrario, novas solugbes para novos problemas” (lbidem, p. 279). Tais
problemas, igualmente, estdo no ambito da composicéo livre e, desta forma,
seria também incorreto aplicar resolucdes descendentes para este tipo especial
de sincopa. O autor aclara:
[...] Situacbes [de encadeamento de vozes] diferem entre si na
classificacdo, e ninguém pode negar que as situacfes construidas
intencionalmente para fins de ensino em um exercicio sincopado de
contraponto rigido sdo mais primitivos do que aqueles de composicéo
livre. Assim, a resolucéo descendente do contraponto estrito deve ser
concedida uma prioridade psicoldgica em comparacdo com a

resolucdo ascendente da composicdo livre! (SCHENKER, 2001 p.
279, traducao nossa)™

B. O carater harmonico pode restabelecer a sincopa/suspensao

Aplicando estes principios alcangamos as seguintes prioridades:

1. “A preparagao em si mesma pode assumir um carater
dissonante na composicao livre [...] em situacdes
onde € permitido somente o carater consonante”
(SCHENKER, 2001 p. 280).

Este é um caso tipico de suspensdo. Na FIGURA 25, Schenker se
refere as “notas deslocadas” (richende Noten) atribuidas, em Versuch, por
C.P.E. Bach como as notas “harmoénicas”, que sdo antecipadas ou atrasadas.
No primeiro compasso as notas F42 e D02 estabelecem a preparacdo da
suspensao — intervalo dissonante de quarta-justa. Da mesma maneira, também
no primeiro compasso, segue a nota Sol2 estabelecendo um intervalo
dissonante com a nota Ré2. Também, de acordo com o conceito de “nota
deslocada” do mesmo autor, o Sol2 se estabelece no tempo fraco como uma
antecipacao do intervalo de terca-menor, estabelecido no primeiro tempo do

segundo compasso com a nota Mi2.

> Original: “[Voice-leading] situations differ among themselves in rank, and nobody can deny
that the situations constructed intentionally for teaching purposes in a syncopation-exercise of
strict counterpoint are more primitive than those of free composition. Thus the downward
resolution of strict counterpoint must be accorded psychological priority in comparison to the
upward resolution of free composition!”
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FIGURA 25 — A preparacéao dissonante da sincopa/suspensao
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 280.

2. A nota do tempo forte pode ser consonante em um
sentido diferente daquele utilizado para a sincopa

dissonante no contraponto rigido.

A suspensao que resolve na “dissonancia” pode ocorrer em acordes de
sétima. Na FIGURA 26, a nota Sol2 é uma “consonancia em contexto
dissonante” no primeiro compasso, que forma um intervalo de sexta-menor
com a nota Sil. No entanto, no contexto do acorde de sétima, o intervalo de

“‘consonante” de sexta pode ser considerado como dissonante. Assim, a nota
Sol2 é resolvida ascendentemente em La2.

¥

A

“Th N

FIGURA 26 — Consonancia em contexto dissonante.
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 280.
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3. A dissonéancia também pode ocorrer na resolucao da
sincopa quando combinado com o recurso da

elisao®.

C. A sincopa é sujeita a modificacdo por meio da elisdo.

Na FIGURA 27, na voz superior do primeiro compasso, Schenker
aborda o caso da dissonancia apés dissonancia, e explica que D64 funciona
como uma suspens&o do acorde “I, na segunda metade do primeiro compasso.
Assim, a suspenséo é resolvida de forma cromatica e ascendente na nota D64
que, por sua vez, serve com suspensdo do acorde de V®/V (F4"-L4-Ré) no
segundo compasso.

Brahms, Symphony No. 1, Introduction

fespress. e legato

FIGURA 27 — Dissonancia apds dissonancia
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 283.

Neste caso, ainda temos as seguintes possibilidades:

1. A elisdo por nota implicita: “[...] a preparagéo por si
mesma pode ser eliptica e a dissonéncia alocada no
tempo forte na sua auséncia” (SCHENKER, 2001 p.
283).

Na FIGURA 28, a dissonancia de sétima-maior Ré3, no primeiro
compasso com as cordas, deve ser compreendida como um movimento de

passagem — Mi3-Ré3-D6"3 (sendo Mi3 uma nota “implicita” que deriva do

® Quando uma nota, intervalo, ou acorde, sobrepde funcbes estruturais diversas e
simultaneas. Para exemplificar, a mesma nota musical pode representar o ictus final de uma
frase e o ictus inicial de outra. No caso da quarta espécie do contraponto, uma nota pode ser
simultaneamente a resolu¢do de uma sincopa (4J-3M) e o inicio de outra (3M-4J).
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primeiro harmoénico do Mi2 na voz inferior). Assim, a consonancia em elisdo
(D6"3) finaliza o movimento de passagem do primeiro compasso e, assim, é
iniciado outro movimento simultaneo no segundo compasso, mas, desta vez,
na voz superior — Fa4-Mi4-Ré4 (neste caso, o Fa4 é também uma nota
implicita). Tais notas implicitas devem ser deduzidas e fornecidas pela
harmonia em vigor para a propria dissonancia. “Neste sentido chegamos a
denominada suspenséo livre” (SCHENKER, 2001 p. 283).

Brahms, Symphony No. 4, IV
Winds

-1

-
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Strings | “~——""

FIGURA 28 — Sincope/suspensao livre e notas implicitas
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 283.

2. Sucessdo de sincopas com elisdo: “[...] na
composicdo livre um segundo ato de carater
independente pode ser misturado com a resolugéo
de tal forma que o ultimo é impedido de tomar lugar”
(Ibidem, p. 283).

Neste caso, a resolucdo € sobreposta por algum intervalo dissonante
gerando uma sucessdo de sincopas. Na FIGURA 21, as notas entre
parénteses sdo as resolucbes das sincopas. No primeiro caso, na Vvoz
intermediaria, o D63 é resolvido no Si2. Ao mesmo tempo, sobre o Si2 surge,

na voz superior, a dissonancia Fa3 (sétima-menor) que sera resolvida no Mi3

g:”?. ; ? (r

S ——= e == —"*

(6) (6) (6)

(sexta-maior).

FIGURA 29 — Sincopas sucessivas
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 2001, p. 284.
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2.2.2.2. Diminuigdes schenkerianas

Além dos ornamentos bésicos, no nivel intermediario é usual a
presenca de ornamentos combinados ou secundarios, denominados
diminuicdes schenkerianas. Para introduzi-los, discutiremos novamente o0s
procedimentos de preenchimento intervalar e horizontalizacdo, mas com maior
acuidade. Em segunda instancia, prosseguiremos com a compreensao do
papel e relacdo dos desdobramentos com a ornamentacédo pratica e regras de

contraponto.

O preenchimento intervalar € um procedimento de ornamentacéo
implicito nos textos de Schenker. Tanto Forte quanto Salzer exemplificaram
estes principios, mas, no entanto sem um enfoque direcionado as espécies do
contraponto ou ao ornamento propriamente dito. No recurso de preenchimento,
o intervalo é evidenciado como elemento preponderante na estrutura de
maneira que o0 sentido e altura das notas estruturais costumam ser
preservados. Assim, as notas de “preenchimento” podem cumprir o papel
direcional ou o de prolongacéo, que vai de acordo com a circunstancia. No
primeiro caso, as notas de preenchimento movimentam-se em direcdo a
segunda nota estrutural, enquanto que, no segundo caso, as notas giram em

torno da primeira nota estrutural.

FIGURA 30 - Preenchimento Intervalar

Para exemplificar no intervalo de quinta-justa formado pelas notas
estruturais D6-Sol (FIGURA 30), as notas de preenchimento direcionais Ré-Mi-
FA completam o espago por graus conjuntos ascendentemente rumo a nota
Sol. Em primeira ordem, estes ornamentos podem ser basicamente

representados pela divisdo do intervalo em graus conjuntos ou graus disjuntos.
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Outros ornamentos “acessorios” como ascensdao inicial, um movimento de uma
VOz interna ou movimento para uma voz interna, eventualmente auxiliam nesta
funcdo. Em Der Freie Satz (1935), Schenker, tratando dos niveis
intermediarios, ilustra as possibilidades basicas de “preenchimento” para o
baixo fundamental (Bassbrechung). Resumindo, o intervalo de quinta-justa
determinado pelo baixo fundamental é subdividido de acordo com as seguintes

possibilidades:

(@) Intervalo-divisor em tercas (Terztieler)

O mais bésico entre as possibilidades de preenchimento intervalar.
Neste caso, desde que opera de maneira similar a um salto consonante, a
diminuicdo tem um sentido mais voltado a prolongacéo que ao direcionamento.
Assim, para o baixo fundamental, o intervalo de quinta-justa € dividido em duas
tercas. A nota divisora pode dar suporte a uma inversao do acorde de tbnica
(FIGURA 22a) ou atingir uma independéncia harmoénica representando um
acorde lll no estado fundamental (FIGURA 22b).

1a) b)
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FIGURA 31 — Preenchimento por Terztieler, intervalo-divisor em tercas
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

Schenker abaixo esclarece o conceito:

[...] Isto d& origem ao conceito de um divisor de terca. O significado
deste divisor de terca muda de acordo com a situacdo em que ele se
mantém dentro do primeiro grau harmonico, [...] ou no caso em que
se alcanca o status de uma fundamental independente,
especialmente quando o terceiro grau é aumentado (III#) [...] No
entanto, em ambos os casos, a unidade essencial do arpejo de quinta
prevalece sobre a nota divisora (SCHENKER, 1979 p. 29-30,
traducdo nossa)®.

61 Original: “[...] This gives rise to the concept of a third-divider. The meaning of this third-divider
changes according to whether it remains within the first harmonic degree, [...] or whether it
achieves the value of an independent root, especially when the third is raised (III#) [...]
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(b) Intervalo-divisor em “graus conjuntos”

Este tipo de preenchimento intervalar completa o intervalo de quinta-
justa do baixo fundamental por notas de passagens (intervalos de segundas).
Neste sentido, surgem distintas possibilidades que, segundo Schenker, causam
um estado de indecisdo entre as notas de preenchimento que podem adquirir

independéncia harmonica.

Para o caso do preenchimento intervalar completo, na FIGURA 23a-b,
por exemplo, as notas de passagem parecem ornamentar o intervalo-divisor
em tercas. No entanto, ainda na FIGURA 23c-d, surgem as novas
possibilidades de enfatizar o baixo fundamental (nota F&2) do acorde IV
subdominante (em c)) e o baixo fundamental (nota Ré2) do acorde Il (em d)).

o I r — L S R R 4 -
1 (19) v I li— (¥ —v 1 §1 v v 1 |1 & VoI

I (1%

FIGURA 32 — Preenchimento por graus conjuntos
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

Abaixo Schenker esclarece o conceito:

[...] O arpejo é completamente preenchido como se fosse uma voz
superior que € preenchida pelas notas de passagem. Desta forma,
certo estado de indecisdo é gerado entre o arpejo harmbnico
fundamental e o preenchimento melédico. No entanto, este estado de
indecisdo finalmente encontra sua resolu¢do na quinta descendente
V-l, que ressalta a divisdo harmoénica da triade mais do que o
preenchimento melédico do arpejo ascendente. (SCHENKER, 1979 p.
30, tradugdo nossa)®.

Em alguns casos, & possivel omitir notas do procedimento intervalo-

divisor por “graus conjunto”. Basicamente, as combinagdes resultantes

However, in both instances the essential unity of the fifth-arpeggiation prevails over the third-
divider”.

62 [...] The arpeggiation is completely filled in as though it were an upper voice which is filled in
by passing tones. In this way a certain state of indecision is generated between the fundamental
harmonic arpeggiation and the melodic filling-in. However, this state of indecision eventually
finds its resolution in the descending fifth V-I, which underscores the harmonic division of the
triad more than does the melodic filling-in of the ascending arpeggiation.
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oferecem configuragbes harmonicas similares aos outros tipos de

preenchimento intervalar. Schenker aborda as possiveis combinagdes:

(a) A omissao da primeira nota

— M

3a) - b) ) d)
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FIGURA 33 — Preenchimento com omisséo de graus conjuntos
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

(b) A omissao da segunda e terceira nota
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FIGURA 34 — Preenchimento com omissao da terceira nota
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

(c) A omissao da primeira e segunda nota
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FIGURA 35 — Preenchimento com omisséo da segunda nota
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

(d) A omissao da quarta nota
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FIGURA 36 - Preenchimento com omissao da quarta nota
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 14.

A horizontalizagdo é um procedimento de ornamentacdo que podemos
estabelecer em complementacdo a ideia de preenchimento intervalar. Na
horizontalizacdo, uma classe de notas € representada por notas afins, por

prolongacdo ou substituicdo. Em primeira ordem, a ornamentacdo da nota
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estrutural pode resultar em uma nota de horizontalizacdo com altura diferente.
Em niveis intermediarios posteriores, tal recurso passa a ser utlizado com
maior liberdade adquirindo semelhanca aos procedimentos de derivagdo ou
variacdo. A ornamentacdo por horizontalizagdo em complemento ao
preenchimento intervalar sdo recursos frequentemente combinados que, em
ocasifes préticas, sdo dificeis de serem dissociados. Entre as principais
possibilidades de ornamentacdo por horizontalizacdo no nivel intermediario,
temos a bordadura, a progressao linear, o arpejo, a transferéncia de registro, a
aproximacdo superior, a substituicdo, e o acoplamento, que abordaremos a

seqguir.

A progressao linear (Zug) é o desdobramento melddico de eventos
harménicos por grau conjunto ascendente ou descendente. JA na primeira
ordem (do nivel intermediario), este recurso perde a relacéo direta com a série
harménica, ou a Ursatz (conforme abordamos em “Nivel Basico”, vide p. 49), e,
portanto adquire um status ornamental. Devido a sua forma escalar e
semelhanca com a Urlinie, podemos esbocar a progressao linear como um

recurso inspirado no contorno da linha fundamental.

Uma progressao linear ascendente ou descendente de primeira
ordem deve, por definicdo, estar relacionada com uma nota da linha
fundamental. Esta pode ser qualquer nota da linha fundamental. No
caso de uma linha descendente, a nota fundamental sera a nota
primaria, o ponto de partida; em uma linha ascendente, ela sera a
nota final. (SCHENKER, 1979 p. 43, traduc&o nossa)®.

Ha uma diferenca basica em significado estrutural se o sentido da
progressao linear for, em primeira ordem, ascendente ou descendente. No
primeiro caso, a Ultima nota da progressao linear termina coincidindo o objetivo
final com a linha fundamental. No segundo caso, a nota fundamental deve ser a
nota inicial da progressao linear. Na FIGURA 37, o estudo Op. 10 n.2 de

Chopin serve para ilustrar o comportamento em nivel intermediario das

progressdes ascendentes e descendentes. A linha fundamental 5-1 (Mi-Fa%°"--

63 Original: “An ascending or descending linear progression of the first order must, by definition,
be related to a tone of the fundamental line. This can be any fundamental-line tone. In the case
of a descending line, the fundamental-line tone will be the primary tone, the point of departure;
in an ascending line, it will be the goal tone”.
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Mi-Ré-D0-Si-L4) traz a nota primaria 5 (Mi) que é ornamentada com duas
progressodes lineares de quarta (Mi-Ré-Do-Si) e quinta (Mi-Ré-Do-Si-La). Logo
apos, a bordadura da nota estrutural 6 (Fa) é valorizada pela aplicacdo da
progressdo linear de quarta ascendente (D6-Ré-Mi-F4). No entanto, a partir do
exemplo citado, a ornamentagéo aplicada a nota primaria 1 (L&) demonstra a
possibilidade de se empregar a progressdo descendente (Mi-Ré-Do-Si-La) de
maneira distinta (provavelmente rara na primeira ordem) — em outras palavras,
podemos iniciar a progressao descendente que finaliza na Urlinie somente se
a nota inicial permanecer apés uma transferéncia de registro por aproximacao
superior (Ubergreifen), nota de cobertura (Deckton), ou sobreposi¢éo
(Superposition). No exemplo abaixo, a progressdo linear descendente €
iniciada em uma nota nao estrutural (Mi), resultado de uma sobreposicao, que
finaliza na linha fundamental coincidindo na nota L& o objetivo final e a nota

fundamental.

Chopin, Etude op. 10 no. 2
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FIGURA 37 — Progressao linear
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 42.

Outra caracteristica essencial da progressao linear € que ela, em
primeira ordem, representa sempre um movimento direcionado para uma voz
distinta. No caso descendente, a progressao linear significa uma movimentacao
da voz superior para a voz inferior. Opostamente, para o caso ascendente, a
progressao linear inverte o processo direcionando da voz inferior para uma voz

superior.

[...] Como resultado da presenca continua da nota primaria (isto é,
sua retencdo mental), uma progressdo linear descendente de
primeira ordem que origina de uma nota da linha fundamental
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demanda uma progresséo da voz superior para uma voz inferior: no
caso de uma progressao de terca, para a voz interna mais préxima;
no caso de uma progressao de quinta, a segunda voz interna mais
proxima. (SCHENKER, 1979 p. 44, traducdo nossa)®.

Apesar da diferenca de procedimentos entre a progressao linear
ascendente e descendente, devemos reforcar que tais progressdes podem ser

aplicadas com totalidade nas linha fundamental e no baixo fundamental.

[...] a quinta e a terca natural manifestam-se ndo sé nas progressodes

lineares fundamentais 3-1 ou 5-1 e no arpejo contrapontistico do
baixo através da quinta, mas também nas progressoes de quinta e de
terca que descendem a partir de uma nota da linha fundamental.
(SCHENKER, 1979 p. 44, tradugdo nossa)®.

O arpejo € um tipo de ornamentacdo que se comporta de maneira
bastante similar a progressao linear, pois ambos desdobram eventos verticais
dando-lhes um sentido horizontal. Assim, este sentido pode ser tanto
ascendente quanto descendente. No caso do arpejo, o desdobramento é
formado por grau disjunto — ou seja, através das notas da triade em qualquer

inversdo — que pode se relacionar com o baixo ou a linha fundamental.

Em primeira ordem, o arpejo somente se relaciona com a linha
fundamental. Neste caso, muitas vezes chamado de arpejo inicial, é finalizado

na primeira nota da linha fundamental.

Um arpejo de primeira ordem ascende para a primeira nota da linha
fundamental [...] O Unico arpejo do primeiro nivel é aquele que
ascende para a primeira nota da linha fundamental. (SCHENKER,
1979 p. 46, traducéo nossa)®.

o4 Original: “[...] As a result of the continuing presence of the primary tone (i.e. its mental
retention), a descending linear progression of the first order which departs from a tone of the
fundamental line involves a progression from the upper voice to an inner voice: in the case of a
third-progression, to the closest inner voice; in the case of a fifth-progression, to the second
inner voice”.

% QOriginal: “[...] the fifth and third of nature manifest themselves not only in the fundamental
linear progressions 3-1 or 5-1 and in the counterpointing arpeggiation of the bass through the
fifth, but also in fifth- and third-progressions which descend from a tone of the fundamental line”.
% Original: “An arpeggiation of the first order ascends to the first tone of the fundamental line.
[...] The only arpeggiation at the first level is that which ascends to the first tone of the
fundamental line”.
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Na FIGURA 38b, temos um exemplo de arpejo inicial (L4"2-Ré"3-F43-
LaP3) que enfatiza a nota inicial (La°2) da linha fundamental 5-1 (L&"3-Sol°3-

F&3-Mi°3-Ré2) em ordem primaria.

Beethoven, Sonata op. 57, 2nd mvt.
3) 3

->
>
N>
>

FIGURA 38 — Arpejo inicial
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 40-8.

No entanto, na FIGURA 30, Schenker ilustra novas possibilidades
deste ornamento aplicados em situacdes diversas a apresentada na citacédo
acima. Em ordem primaria, o exemplo abaixo demonstra arpejos descendentes
reforcando as notas 4 (Ré4) e 3 (D64) da linha fundamental — isto €, que nao
sejam a nota inicial (Kopfton). Importante ressaltar, neste caso, a diferenca
entre arpejo, salto consonante e o desdobramento (Ausfaltung). Embora
cumpram com fun¢cBes semelhantes, os saltos consonantes e desdobramentos
lidam sobretudo com intervalos, enquanto que, diferentemente, o arpejo lida

com as triades.

Paganini, Theme with Variations ] Figs. 40 [cont. 141
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FIGURA 39 — Arpejo como reforco estrutural em nivel intermediario
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 40-9.
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Quando um grupo de pelo menos duas notas descendentes € utilizado
para posicionar uma Vvoz interna em um registro mais agudo, temos o
fendmeno da aproximac&o superior (Ubergreifen). Esta técnica é também pode
ser usada como um procedimento de transferéncia de registro. Para isso, uma
nota pertencente a uma voz interna realiza um cruzamento de vozes que
termina na voz externa. Logo ap0s o salto, realiza-se um movimento
descendente por grau conjunto. O propdésito da aproximacgao superior € reforcar
a nota final de uma voz externa através de uma nota superior por grau conjunto

sobrevinda de uma voz interna.

Quando um grupo de pelo menos duas notas descendente € usado
para colocar uma voz interior em um registro mais alto, eu chamo o
fendbmeno de aproximac&o superior (Ubergreifen). Isso pode ocorrer
tanto em sobreposicdo direta ou consecutivamente [...] O propésito da
aproximacgao superior ou é valorizar a nota original ou para atingir
outra [a resolucdo por grau conjunto]. [...] O real estabelecimento
dessas finalidades implica na necessidade de aproximacdo entre
ambos os niveis basico e intermediario. (SCHENKER, 1979 p. 47,
traducdo nossa)®’.

De acordo com as regras do contraponto rigido, apés o salto melédico,
deve haver uma compensac¢do por movimento contrario e por grau conjunto.
Naturalmente, a aproximag¢ao superior se relaciona com estes principios.
Assim, o movimento deve ocorrer através da sucessdo de pelo menos duas
notas, de forma tal que o salto seja resolvido por movimento melddico
descendente.

A sucessdo de duas notas na aproximacdo superior deve ser por
movimento descendente. Uma sucesséo ascendente seria contraria a
finalidade da aproximacao superior. [...] A aproximag&o superior tem
comprometimento apenas com o seu objetivo (SCHENKER, 1979 p.
47, traduc&o nossa)®®.

A aproximacdo superior €, em parte, uma extensdo das funcbes

contrapontisiticas basicas. Schenker, por exemplo, demonstrou em

® Original: “When a group of at least two descending tones is used to place an inner voice into
a higher register, | call the phenomenon a reaching-over (Ubergreifen). This can occur either in
direct superposition or consecutively [...] The purpose of reaching-over is either to confirm the
original pitch-level or to gain another. [...] The very statement of these purposes implies the
necessity of rapport with both background and foreground”.

o8 Original: “The two-tone succession in the reaching-over must descend. An ascending
succession would be contrary to the purpose of the reaching-over. [...] A reaching-over has
obligation only to its goal’.
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Kontrapunkt | algumas possibilidades de aplicacdo dos recursos
contrapontisticos na composicao livre. Entre elas, estdo as variagdes da nota
de passagem, bordadura e sincopa. A aproximag¢do superior, em alguns casos,
pode ser vista como parte destas variagbes. Em ordem primaria, a
aproximacao superior pode também se assemelhar a progresséo linear e o
arpejo.

Em servigo da nota primaria, a aproximagdo superior pode ocorrer

com o efeito de (1) uma bordadura; (2) uma progresséo linear no

sentido da ascenséo inicial; (3) como um arpejo (SCHENKER, 1979
p. 47, traducao nossa)®.

Na FIGURA 40, a elisdo entre a nota final da primeira aproximacao
superior e a nota de entrada da segunda gera o que podemos chamar de
“acorde bordadura”. No primeiro compasso, temos duas aproximacoes
superiores: as notas Mi4-Ré4, e as notas Fa4-Mi4. De tal modo, as notas Si2-
Ré4-Fa4 formam um acorde bordadura (triade diminuta) que pode ser visto

tanto como produto contrapontistico como da ornamentacao das vozes.

a) 1 (g) (=n.n)

“R=F r5f FsrZL? P=T

G(E) o @ v oD e I Oov oD
FIGURA 40 — Acorde bordadura
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 41.

Na FIGURA 41-bl temos um caso de aproximacdo superior que se
assemelha a bordadura dupla; na FIGURA 41-b2-3, temos a semelhanca com
a progressdo linear ascendente de terca e quinta; na FIGURA 41-d-e, o efeito é

semelhante ao arpejo.

09 Original: “In the service of the primary tone, a reaching-over can occur with the effect of (1) a
neighboring note; (2) a linear progression which has the sense of an initial ascent; (3) an
arpeggiation”.
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FIGURA 41 — Casos de aproximagao superior
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 41.

Na FIGURA 42, demonstramos como a aproximacao superior partindo
dos exercicio de contraponto rigido estabelece vinculo com os procedimentos
comuns a composic¢ao livre. Em (a) a dissonancia de passagem é apresentada
em seu estado “natural”’, ou seja, em conformidade com a segunda espécie do
contraponto rigido; em (b) a dissonancia de passagem é atingida por salto, em
adequacao com os procedimentos da composicao livre; em (c) a aproximacéao

superior € relacionada a dissonancia alcancada por salto.

Aprox.

(a) (b) * (C) Superior
J il

L
t T &

i il - o )
T T 1 T T T
I i il i il !
: o o

FIGURA 42 — Segunda espécie e a aproximacao superior

N>

Outra relacdo entre a aproximacao superior e o contraponto rigido é
derivada da sincopa. Na FIGURA 43, em (a) temos um exemplo de contraponto
de segunda espécie que é transformado em sincopa, em (b) sem dissonancia
no tempo forte que, em (c), pode resultar em uma aproximacao superior; em (e)
temos um caso de sincopa com duas dissonancia possivel somente no ambito
da composicao livre. Em (d), outro caso de dissonéncia de passagem comum
ao contraponto rigido. Em (e), a dissdnancia (Fa) € estendida ao tempo forte do
compasso seguinte gerando uma sincopa amoldada a composicao livre, mas
inadequada as regras do contraponto. A seguir, em (f) a sincopa com duas

dissonancia é transformada em aproximacao superior.
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FIGURA 43 - Sincopa e a aproximacao superior

Em ordem primaria, a finalidade da aproximacé&o superior € interligar os
niveis intermediério e basico. Assim, neste nivel, a aproximagao superior esta
sempre se relacionando com uma nota primaria. Nas apresentacdes em ordens
posteriores, a aproximacao superior passa a se relacionar com outras notas
que ndo fazem parte da linha fundamental. Quando relacionada a uma nota
priméria, este ornamento se assemelha ao efeito: da bordadura, da progressao
linear (como ascenséo inicial), ou de um arpejo. Assim, a liberdade de escolha
dos intervalos de entradas é o que distingue a aproximacdo superior das
demais prolongacdes citadas, além da falta de compromisso com as notas de
acorde e passagem. No caso da progressao linear, todas as notas de
passagem devem ser apresentadas; no caso do arpejo, este deve se ater as
notas de acorde; também, a transferéncia de registro puramente, que nao
permite (como no caso da aproximacao superior) fazer uso de um motivo.
Schenker abaixo explica que uma maior liberdade no emprego de intervalos
tende a tornar mais distinta a aproximagao superior.

Quanto mais as entradas da aproximacao superior se restringem as
notas do acorde, mais as entradas por si mesmas lembram um
arpejo. Se uma maior liberdade é empregada, o arpejo torna-se
menos evidente e a aproximagdo superior predomina até o que o

objetivo seja atingido, trazendo uma completa clareza (SCHENKER,
1979 p. 48, traduc&o nossa)”’.

O desdobramento (Ausfaltung) € um procedimento que possibilita
alterar a estrutura intervalar harménica para a forma melddica, em um nivel

mais superficial. Os desdobramentos sao diminuigcbes especificamente de

® The more the entries of the reaching-over restrict themselves to chord tones, the more the
entries themselves resemble an arpeggiation. If greater freedom is employed, the arpeggiation
becomes less obvious and the reaching-over predominates until the goal is attained, bringing
complete clarification.
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prolongacdo que cumprem funcdes analogas também a outros tipos de
ornamentos, principalmente no ambito da composicao livre (como o arpejo e o
acoplamento). Um desdobramento ocorre nos seguintes casos: (1) quando um
intervalo harmonico é transformado em uma melodia de maneira tal que uma
nota da voz superior seja conectada com uma nota da voz interna e entdo
move-se de volta para a voz superior (FIGURA 44-1), ou o reverso (FIGURA
44-2); (2) quando, em uma sucessao de diversos acordes ou intervalos, uma
conexao similar da voz superior para a uma voz interna acontece (FIGURA 44-
3).

FIGURA 44 - Desdobramentos
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 43.

Entre as especificidades dos desdobramentos em relagcdo aos outros
tipos de prolongacéo, podemos citar que os dobramentos se diferenciam dos
arpejos pela independéncia no sentido melddico: “[...] O arpejo precisa mover-
se em uma unica diregdo, tanto ascendente quanto descendente.”
(SCHENKER, 1979 p. 50); e do acoplamento pela liberdade intervalar: “...] O
acoplamento é restrito a oitava, enquanto que um desdobramento outros
intervalos podem ser expressos.” (lbidem, p. 50). Algumas vezes, um
procedimento equivalente ao desdobramento pode levar a um significado
diverso. Neste caso, deve-se considerar a relacdo do ornamento com a

estrutura fundamental para elucidar o tipo de ornamento.

Assim como as diminui¢cdes basicas, geradas a partir das espécies do
contraponto rigido, os dobramentos podem ser utilizados para solucionar
problemas de encadeamento de vozes — por exemplo, disfarcar casos de
paralelismos e intervalos ocultos. Na figura abaixo, em (a) Haydn disfarca as
quintas paralelas Si"1-F42 e D62-Sol2 no baixo, em nivel intermediario,
dispondo melodicamente (Si°1-F42-Sol2-D62). Beethoven (FIGURA 45b),
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também no baixo e em nivel intermediario, posiciona a sequencia de intervalos
de quinta-justa (Ré2-L42 e Mi2-Si2), de forma a aliviar o efeito do paralelismo
Ré2-L42-Si2-Mi2.

Haydn, Sonata in Eb Major Beethoven, Sonata op. 28, 1st mvt.
(Hob. 49), lcd mvt., Dgzelop::cnt m. 40 44 61 -
m. s 71
S5a b : , —
- = f = fl
(5 - o
(= 6-6 -85 D major: | - 5)
(= IV '[‘]'8:";

FIGURA 45 - Quintas paralelas “disfarcadas”
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 103.

Sobretudo, o desdobramento néo €, de fato, um procedimento que interagem
com 0s ornamentos basicos, pois o contraponto rigido ndo reconhece sua
eficAcia em eliminar as sucessdes intervalares. Assim, na linha fundamental,
esta diminui¢do ocorre frequentemente nos niveis intermediario e de superficie.
Além disso, ele é comumente encontrado no baixo fundamental, desde o nivel

bésico ao de superficie.

A substituicdo é um tipo de ornamentacdo em que a nota principal é
substituida por outra nota implicita melédica ou harmonicamente. Assim como
0s outros ornamentos, a substituicdo pode ser combinada com os demais. “Tal
substituicio € geralmente combinada com uma interrup¢do, um
desdobramento, ou uma transferéncia de registo ascendente” (SCHENKER,
1979 p. 51). No entanto, este ornamento é facilmente reconhecivel como tal,

pois ndo é notada na partitura (com a exce¢do dos parénteses nas reducoes

schenkerianas). Na FIGURA 46 traz um exemplo de substituicdo da nota 2

(F&4"4) na linha fundamental.



89

Brahms, Waltz op. 39 no. 2
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FIGURA 46 - Substituicao
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 46.

Schenker demonstra a ideia de substituicdo como uma nota possivel
de ser ouvida mesmo sem ser tocada. Para este efeito, diversos fatores podem
contribuir; entre eles, temos: (a) auséncia da nota real, em ordem primaria, na
linha fundamental; (b) influéncia do fator harménico ou contrapontistico; (c)
derivacdo de nota da série harmodnica; (d) influéncia de ornamentos diversos.
Raramente, o efeito da substituicdo € determinado somente por um fator, em
geral, ela ocorre como um produto da combinacdo de alguma das

possibilidades citadas.

Na FIGURA 47, reducdo em nivel intermediario, retirada de Der Freie
Satz, demonstra-se a substituicdo (La4 com indicador) como resultado dos
harmbénicos do baixo La2. A nota de substituicdo corresponde ao terceiro
harmonico da série (L&42-L43-Mi3-La4-D6"4-etc). Além disso, neste caso, a
nota de substituicdo também cumpre com o papel de antecipacéo, ja que logo

é reforcada pela nota primaria 4 da linha fundamental.
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FIGURA 47 — Substituicdo como harmonico da série
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 47-3.

A FIGURA 48 demonstra diversos elementos que reforcam a
substituicdo (L42 com seta) gerada no compasso 8. Como resultado, a
transferéncia de registro (indicada com um traco) desde a nota L43 para a nota
L42. Além disso, a nota de substituicdo sofre influéncia da série harmonica
(F41-F42-D062-Fa3-L43) do baixo vigente Fal (indicado com asterisco) como
quinta nota da série. Outro fator que colabora para a presenca da substituicdo
€ o arpejo (D63-Fa3-[La3]) que, com a nota La3 (terca-maior), estabelece-se no

mesmo COmpasso.
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FIGURA 48 — Substituicdo no Estudo em Fa Maior, Op.10 N°8, de Chopin
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1969, p. 48.

A transferéncia de registro, como 0 proprio nome sugere, € um
procedimento que possibilita a troca de regido acima ou abaixo, ascendente
(Hoherlegung) ou descendentemente (Teiferlegung). Em principio, Schenker
se baseia na oitava como intervalo modelo de transferéncia, no entanto, seus
proprios exemplos demonstram a possibilidade de outros intervalos menores

ou maiores. Em nivel primario, a tranferéncia de registro esta intimamente



91

ligada com o registro obrigatorio (obligate Lage), sendo que a primeira
representa um afastamento da linha fundamental em relacdo ao segundo.
Também, este procedimento € aplicavel as notas da linha fundamental, suas
bordaduras, notas individuais ou sucessdo em uma voz interna. Em niveis mais
superficiais, a transferéncia de registo relaciona-se as notas que nao possuem

relacdo com a linha fundamental.

Na FIGURA 49, exemplo de Der Freie Satz, € possivel observar a
transferéncia de registro entre a nota Ré4 da voz intermediaria e Ré5 da linha

fundamental. Assim, a nota Ré5 representa, no contexto da linha fundamental

A A

32-32-1 (Mi4-Ré5-Mi4-Ré4-D64), um rompimento com o registro obrigatorio.

Mozart, Sonata in C Major, K. 545, Ist mvt. (cf. Fig. 124,5a)

m. 4 12 14 28
A A “ A A A
3 2 3 2 i

L [ A dag

"8 1/
G : 1 —e—d—|
E 4l ‘. F
I @v) V.S 8- -47)
(Exp. Dev. =  Recap.)

FIGURA 49 — Transferéncia de registro
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 47.

Na FIGURA 50, as transferéncias de registro ndo implicam na troca de

vozes. Assim, 0 3 da linha fundamental representado pela nota Sol"4 é
deslocado uma sétima-menor ascendente para a nota F&"5. Logo adiante, uma

transferéncia de oitava é também pode ser observada entre as notas

estruturais Sol”4 e Sol”5.
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FIGURA 50 — Transferéncia de registro por sétima
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 46.

Outro gréfico de Schenker em Der Freie Satz (FIGURA 51), demonstra
a transferéncia de registro ascendente, em nivel intermediario (ordem
secundaria), no qual as notas Mi3 e Mi5, assinaladas no terceiro sistema,
demonstram a possibilidade do uso de intervalos maiores que a oitava. Por
outro lado, esta transferéncia de registro possibilita também um relacionamento

entre uma voz interna e a linha fundamental.

Brahms, Waltz op. 39 no. 1 (cf. Fig. 110,61)  ~===ae_.
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FIGURA 51 — Transferéncia de registro com intervalos compostos
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 49-2.
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O acoplamento (Koppelung) é um tipo especial de transferéncia de
registro que pode ocorrer em diversos niveis vinculando dois elementos em
posicionamentos diferentes. Esta diminuicdo é adequada a composicao livre e,
assim, ndo traz uma relacéo tao direta com o contraponto rigido quanto outros
ornamentos. No nivel superficial, o acoplamento frequentemente esta
relacionado com um elemento motivico. Neste sentido, € um dos poucos
recursos analiticos schenkerianos que abordam de maneira especial a
importancia do motivo no estabelecimento da forma. No acoplamento, a
utillizacdo do intervalo de oitava entre um registro e outro é frequente.
Entretanto, a nota (ou agrupamento, ou motivo representado pela nota)
normalmente € transportada ou repetida em diferentes trechos na obra. No
primeiro nivel pode servir as notas da linha fundamental, mas também cumpre
um importante papel no baixo. Abaixo, na FIGURA 52, temos um exemplo de

acoplamento com rompimento do registro obrigatorio.

J.S. Bach, Chorale
(St. Matt. P., no. 16)

S

(obl.rg.)

FIGURA 52 - Acoplamento
Fonte: Adaptado de SCHENKER, 1979, FIGURA 49-3.

2.3. CONCLUSAO

Neste capitulo, em um primeiro momento, revisamos e discutimos
elementos que envolveram o pensamento e a ideologia schenkeriana no que
se refere as diminuicdes em sua teoria. Neste sentido, aspectos que dizem
respeito a sua critica social, as influéncias dos estudos da psicologia e ciéncia,
em um contexto de inicio do século XX, sdo parte do pensamento de
ornamentagcdo schenkeriano. Para o tedrico, em sintese, a representacdo da

natureza pela musica nao é algo tdo exposto, pois se mantém nas entrelinhas
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dos elementos estruturais. Estes elementos mantém uma relacéo interna de
forcas e influéncia muatua, a que chamamos de dialogos estruturais, que
direciona a obra musical para o resultado auditivo final. Neste sentido, a
ornamentacao revela-se como um elemento musical principal na geracdo do
organismo musical. Pois, ela se comporta como o0 agente comunicador entre os

niveis estruturais.

Em um segundo momento, os niveis estruturais foram observados com
proximidade, bem como a forma como 0s ornamentos podem ser relacionados.
O enfoque demonstrou como, conforme as préoprias recomendacbes de
Schenker, as diminuicbes basicas e schenkerianas relacionam-se com o0s
aspectos estruturais e simples — como a série harmbnica e as leis do
contraponto rigido. Além disso, demonstramos como as diminui¢cdes, rumo a
composicao livre, preservam o vinculo com os principios béasicos do
contraponto. Antes de Schenker, tal vinculo era tomado como uma incégnita
capaz de ser decifrada somente por uns poucos génios compositores. No
entanto, apds serem revelados estes vinculos permanece a importancia das

suas interrelacoes.

Em sintese, neste capitulo foi percorrido o sentido estrutura-superficie.
No capitulo a seguir, percorreremos o sentido inverso (superficie-estrutura)
tendo a ornamentagao “pratica” como foco para a compreensdo da estrutura e

sua influéncia no processo composicional.
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3. A ORNAMENTACAO PRATICA

Neste capitulo, conduziremos a discussao da ornamentagédo “pratica”
sob o enfoque schenkeriano. Assim, o objetivo sera discutir e vincular os
conceitos de ornamentacdo embasados, principalmente, em Versuch de C.P.E.
Bach, e concepcédo schenkeriana. O “manual” de interpretacéo de C.P.E. Bach,
escrito com objetivo principal de orientar executantes de teclado, em aspectos
diversos — como improvisacdo, dedilhado, ornamentacdo, estética, baixo-
continuo e improvisacao —, oferece parametros para o aprimoramento do “bom
gosto” interpretativo’’. Na tentativa de sistematizar com precisdo o que era ou
nao funcional no exercicio do baixo-continuo e da ornamentacdo musical,
Versuch representou a vanguarda de um periodo ainda em transicdo’?, que
seguia um movimento musical dirigido a cientifizacdo do conhecimento (BACH,
2009). Além disso, ainda na década de 1750, foram publicados outros
“ensaios” similares, como os livros de J.J. Quantz, Versuch einer Anweisung
die Flote transversiere zu Spielen (1752), e Leopold Mozart Versuch einer
grandlichen Violinschule (1756), ndo diretamente incluidos nesta discusséo,

devido ao enfoque primordialmente schenkeriana da pesquisa’®.

Sob o enfoque da ornamentacdo, Versuch se propde ao
esclarecimento das divergéncias entre conceito de ornamentacdo barroca e
sintese dos principais tratados que resumem a pratica das escolas italiana,
francesa e alema. “[...] tive que reunir ornamentos de mais de um pais.
Acrescentei-lhes ainda alguns novos” (BACH, 2009 p. 74). A escola alema,
definida como uma sintese das duas primeiras, representa para C.P.E. Bach a

combinacdo ideal para uma boa interpretagao: “[...] a melhor maneira de tocar é

"t “Bom gosto” no sentido do intérprete consciente. Conforme as palavras de C.P.E. Bach: “Foi
esse algo mais que me levou a continuacao de meu Ensaio, devendo ser o objeto principal
deste meu manual. Tentarei instruir aqueles acompanhantes que, além das regras, desejam
seguir exatamente os preceitos do bom gosto” (BACH, 2009 p. 154).

 Periodo correspondente ao estilo galante (Empfindsamer Stil), que representou uma
transicdo entre os periodos barroco e classico que Gjerdingen caracteriza como: “[...] uma
colecao de tratos, atitudes, e costumes associados com a nobreza cultural” (2007, p.5).

"% Schenker, conforme visto nos capitulos anteriores, se ateve mais precisamente ao tratado de
C.P.E. Bach. Leopold Mozart e Quantz séo trabalhos que seréo citados somente com uma
importancia secundaria.
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a que reune de forma correta a precisdo e o brilho do gosto francés com a

sedugdo do canto italiano” (Ibidem, p. 74).

Embora Schenker também cite os tratados de Quantz, Rameau, e Fux
em suas obras, o tedrico possui uma afinidade particular com o tratado de
C.P.E. Bach. Neste sentido, ambas as obras (de Schenker e de C.P.E. Bach)
objetivam um propdsito similar tanto de sistematizar a linguagem musical
quanto clamar por praticas ameacadas de entrar em declinio — a improvisacao,
no século XVIII; e a musica tonal, no século XX. Por outro lado, Versuch
abordou diversos aspectos da interpretacdo (como o baixo figurado, a
ornamentacao, o dedilhado) e, no que diz respeito a influéncia no pensamento
schenkeriano, as questdes de encadeamento de vozes e estruturacao
harmoénica que foram fundamentais. Apesar de Schenker apontar falhas tanto
no pensamento excessivamente vertical de Rameau, quanto na compreensao
harménica ainda horizontal de C.P.E. Bach, conforme elucida Beach (1983), na
citagdo logo a seguir, nos textos de Schenker esta implicito que o estudo do
baixo figurado lhe serviu como modelo para a compreensdo dos aspectos

harmoénicos:

[...] Schenker ndo recomendava o estudo da harmonia (através de
Schenker), mas do baixo figurado (através de J.S. e C.P.E. Bach).
Sem divida que Schenker estava pensando historicamente aqui, mas
a passagem pode também sugerir que durante um periodo de anos o
estudo do baixo figurado tivesse, para ele, se tornado sinénimo do
estudo de harmonia. (BEACH, 1983, p. 2-3, traduc&o nossa)’.

Ainda que C.P.E. Bach tenha dedicado um capitulo de Versuch a
ornamentacgéo, Schenker ndo exatamente assume uma relagéo entre este e a
formulacdo da ideia de camadas estruturais no decorrer de sua obra. Porém,
devido a semelhanca entre o que vem a ser o desdobramento de Schenker, e a
ornamentagdo para 0s musicos praticos do século XVII, a ornamentacédo deve
ser, no minimo, considerada agente na concepc¢ao deste conceito. Assim, entre

os demais tratados que abordam este assunto, por uma questéao de praticidade

74 Original: “[...] Schenker does not recommend the study of harmony (according to Schenker),
but of thoroughbass (according to J.S. and C.P.E. Bach). No doubt Schenker was thinking
historically here, but the passage may also suggest that over a period of years the study of
thoroughbass had become synonymous for him with the study of harmony.”
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e delimitacdo da nossa pesquisa, assumimos o ensaio de C.P.E. Bach como o

nosso “norteador” no tema.

Eventualmente, foi necessario adotarmos alguns conceitos do livro
Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music with Special Emphasis on
J.S. Bach (1978), de Frederick Neumann, devido ao seu aprofundamento no
tema. Neste livro, Neumann aborda a ornamentacdo embasada em aspectos
histéricos que dizem respeito aos principais tratados que permeiam a musica
de J.S. Bach. Neumann igualmente resolve divergéncias frequentes na
notacdo, e entre a pratica e a teoria que seriam improprias de elucidar no

ambito desta dissertacdo. Este livro nos serviu como material de apoio.

3.1. IMPROVISACAO VERSUS ESTRUTURA

O método analitico de Schenker € uma ferramenta relativamente
simples que, entre outras caracteristicas, diferencia-se das demais por enfocar
aspectos “semanticos” da obra musical. O tratado de Bach, neste sentido,
realiza um papel semelhante, pois discute o sentido de cada ornamento de
acordo com o contexto e sua aplicacdo funcional. Bach demonstra como €
possivel ir além da mera descricdo de aspectos “sintaticos” (acordes, valores,
notas, entre outros elementos musicais que ndo dizem respeito
especificamente aos elementos de coeréncia musical), apontando a dificuldade

de sintetizar uma definicdo comum aos compositores e estilos.

E dificil determinar precisamente o contexto em que deve ocorrer
cada ornamento, pois todo compositor € livre para introduzir em suas
obras os ornamentos que mais lhe agradem, desde que nao ofendam
0 bom gosto (BACH, 2009 p. 71).

No século XVII, aos intérpretes foi confiado o conhecimento da
ornamentacgao e, com a devida habilidade, eles deveriam modificar ou inventar
novos ornamentos. Desta forma, a0 mesmo tempo em que 0S compositores

cediam a criacdo dos intérpretes, a efetivacdo da obra em si era mais
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dependente que nos dias atuais de uma “parceria” criativa. Progressivamente,
a partir do século XVIII, tal contribuicdo deixou de ser desejada pelos
compositores. Consequentemente, no periodo classico, a parte criativa antes
realizada pelo intérprete barroco foi transferida a responsabilidade do
compositor, que decide incorpora-la a superficie, ou nota-os com detalhamento
na partitura: “...] agiram com mais seguranga 0s compositores que indicaram
claramente em suas pegas 0s ornamentos que deveriam ocorrer, em vez de
deixarem suas pecas sujeitas ao discernimento de executantes desajeitados”
(BACH, 2009 p. 69). O resultado desta incorporagdo, no entanto, refletiu além
da superficie atingindo a estrutura e o nivel intermediéario. De tal forma, torna-
se pertinente o conhecimento deste assunto para compreendermos a origem

do conceito de superficie musical.

Desde que os intérpretes eram incentivados a elaboragédo continua de
novos ornamentos, por vezes, alguns ornamentos tendiam a se tornar
“‘ultrapassados”. Neste sentido, um paradoxo observado por C.P.E. Bach
levanta uma hipoétese pertinente a compreensao dos ornamentos simples e dos
ornamentos combinados. Tal hipotese diz respeito a caracteristica agradavel
dos ornamentos simples, que com o uso incessante tornam-se enjoativos. Por
outro lado, os ornamentos novos despertam a curiosidade e a atencdo do
ouvinte, mas, devido ao seu carater espontaneamente exatico, a sua repeticao
continua pode ser ainda menos tolerada. Neste sentido, as diminuigdes basicas
(conforme vimos em “niveis estruturais”, p. 46-55) sdo mais sdo ajustaveis a
Ursatz e, logo, a repeticdo continua. Os ornamentos novos, assim, devem ser
relacionados as combinacdes de superficie, pois, destoam das regras do
contraponto, e sdo por demais controversos e passageiros para as exigéncias

simples e necessarias aos niveis mais basicos da obra.

[...] ndo se deve ser tdo inconstante a ponto de, a todo momento,
adotar um novo ornamento sem examina-lo detalhadamente, nao
importando quem o tenha introduzido. [...] ndo se deve, também, ser
tdo preconceituoso no gosto, rejeitando obstinadamente tudo que é
estranho, ainda que seja fundamental sempre examinar
detalhadamente tudo que é estranho antes de adota-lo; é até possivel
gue, com o tempo, através da introducdo de novidades pouco
naturais, o bom gosto se torne tdo raro quanto a habilidade. [...] O
novo, por mais fascinante que seja, as vezes também pode ser
repulsivo. Esta lltima circunstancia é frequentemente a prova do
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mérito de uma coisa que, na sequéncia, permanecera por mais tempo
do que outras que logo no inicio agradaram totalmente. Geralmente
cansa-se dessas Ultimas, que passam a ser repulsivas (BACH, 2009
p. 74-75).

Desde que o ornamento era confiado principalmente aos intérpretes,
tanto as limitacbes quanto as possibilidades dos instrumentos e da voz
exerciam uma influéncia direta na elaboracdo destes adornos. No século XVII,
desde que a funcédo de compositor e do intérprete era diversas vezes realizada
por um s6 individuo’, o conhecimento da improvisacéo e da composi¢do eram
capacidades sujeitas a interacao criativa. Neste sentido, recursos estritamente
interpretativos como: dedilhado, efeitos sonoros ou limitagdes do instrumento
ou da voz, poderiam com alguma facilidade serem realocados pelo compositor
na concepcao de novos sons (por exemplo, um compositor escrever uma obra,
ou estudo, baseado em um padrdo somente de dedilhado). Além disso, a
histéria confirma as origens dos ornamentos em padrdes de dedilhado, ou

solucdes de afinacéo vocal:

O termo port de voix sera usado para designar um ornamento de uma
nota que ascende para sua nota vizinha. [...] Como o nome indica,
sua origem tem sido vocal e seu significado inicial uma conexdo de
notas pelo deslizamento [gliding] gradual. (NEUMANN, 1970, p. 49
traducdo nossa)’®

Certas manifestacfes musicais (principalmente as que se referem a algum tipo
de criacdo ou interpretacdo musical) estao sujeitas continuamente as limitacées
fisicas do corpo humano e do instrumento (por exemplo: nos instrumentos com
teclas como cravo, clavicordio e piano, 0 ornamento era um recurso
imprescindivel, desde que, em certos casos, eram responsaveis pela

sustentacao das notas longas).

Embora, em uma nota explicativa, Ernst Oster (1908-1977), tradutor da
versao inglesa de Der Freie Satz, afirme: “o termo diminuigéo da forma utilizada

por Schenker significa ornamento [embellishment] em amplo sentido”

> Mais precisamente, pelo o mestre de capela (Kapellmeister).

"® Original: “The term port de voix will be used to designate a one-note grace that ascends to its
parent note. [...] As the name indicates, its origin has been vocal and its primary meaning a
connection of pitches by gradual gliding.”
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(SCHENKER, 1979 p.93), as diminuicbes schenkerianas, de fato, ndo podem
ser tomadas literalmente como ornamentos “praticos”. Isto se deve,
maiormente, a intencdo inicial de ambos que divergem. Neste sentido, o
primeiro cumpre propositos analitico-composicionais, enquanto que o segundo
interpretativos. Assim, apesar da semelhanca de efeito entre ambos, os
desdobramentos trazem consigo caracteristicas de um conceito teorico (e
abstrato) que Schenker elaborou intencionando representar os embellishments,

mas nao substitui-los da mesma maneira que sucede na improvisacao barroca.

Tentativa similar, de apontar teoricamente os efeitos dos ornamentos,
foi realizada ja em Versuch, mas sem o enfoque e terminologia precisa e
estrutural proposta por Schenker. Assim, C.P.E. Bach definiu efeitos estruturais

dos ornamentos praticos como: énfase de notas, conexdo entre acordes ou

|77

notas, auxilio na afinacéo vocal’’, expressdo dos afetos’® e até o reparo de

composicdes mal elaboradas, que evidencia tracos no qual houve um

prosseguimento ideoldgico da teoria de Schenker.

Eles fazem a conexdo entre as notas; dao-lhes vida; dao-lhes,
guando necessario, um acento e um peso especiais; tornam as notas
agradaveis, despertando, assim, uma atencdo especial; ajudam na
expressdo, seja em uma peca triste, alegre ou de qualquer outro tipo;
em grande parte, é neles que se concentra a oportunidade para uma
boa execucdo; podem melhorar uma composicdo mediocre,
enquanto, sem eles, a melhor melodia parecerd vazia e simples, e o
conteddo mais claro parecera confuso (BACH, 2009 p. 69).

" Neumann também argumenta que a caracteristica de antecipagdo de certos ornamentos se
justificava na necessidade pratica dos cantores. Assim, referenciando-se ao tratado de Quantz,
por exemplo, argumentava que 0 uso de ornamentos em grandes saltos intervalares era
utilizado pelos cantores pela necessidade de alcancgar notas altas com maior seguranga. “A
combinacdo de rapidez ou leveza [no ataque do ornamento] comparada a nota principal,
somada as marcacdes que cantores utilizavam em um papel subserviente como uma ajuda
para precisdo vocal, sugerem o potencial antecipador do ornamento no uso de Quantz’
gsNEUMANN, 1978 p. 489).

A teoria ou doutrina dos afetos, no periodo Barroco, foi baseada em uma antiga analogia
entre musica e retérica. Neste sentido, no século XVII, diversos elementos musicais (como
andamentos, tonalidades e ornamentos) eram dispostos pelo compositor na intengéo de ilustrar
os sentimentos. “O espirito persuasivo que se pretendeu imprimir na arte barroca requeria um
profundo conhecimento da natureza e do funcionamento dos afetos ou paixdes da alma. [...] a
retorica constituiu a disciplina que podia oferecer um conhecimento pleno e mais ou menos
sistematizado neste aspecto, e os oradores [...] 0s processos de estruturacdo interna das obras
deveriam assumir uma fundamentacao retérica” (CANO 2000, p. 26).
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3.2. ORNAMENTOS

Neste ponto, abordaremos o0s principais ornamentos praticos de
Versuch sob um ponto de vista schenkeriano. Assim, para a adequada
compreensdao da influéncia destes na concepcdo das diminuigcdes,
observaremos também possibilidades intrinsecas aos ornamentos préticos,
como a permuta e funcdo interpretativa. Além disso, relacionaremos estes

aspectos aos principios do contraponto rigido.

3.2.1. Apojatura, Port de Voix e Coulé

A apojatura € um ornamento originado na intensdo de facilitar a
precisdo dos saltos intervalares pelos cantores (NEUMANN, 1978).
Naturalmente, estes ornamentos foram continuados na pratica instrumental.
C.P.E. Bach afirma: “[...] a finalidade das apojaturas [...] € a de ligar as notas
umas as outras” (BACH, 2009 p. 77) e, neste sentido, a funcdo estrutural deste
ornamento faz mencéo, em termos de desdobramentos schenkerianos, a nota
de passagem. Porém, a pratica analitica, revela outras combina¢des que
demonstram a apojatura também com propdsitos de prolongacdo. Neste
sentido, as apojaturas, em geral, apresentam os seguintes tipos de desenhos:
(i) repetir uma nota anterior (FIGURA 53a/54a); (i) intermediar duas notas
estruturais por grau conjunto (FIGURA 53b/54b); (iii) saltar da nota anterior e
alcancar por grau conjunto a nota principal na mesma direcdo (FIGURA 53c);
(iv) saltar da nota anterior e alcancar por grau conjunto a nota principal em
movimento contrario (FIGURA 53c); (v) deixar a nota anterior por grau conjunto
e saltar para a nota principal na mesma dire¢cdo (FIGURA 54e); (vi) deixar a
nota anterior por grau conjunto e saltar para a nota principal por movimento
contrario (FIGURA 53e); (vii) deixar e retornar a mesma nota por grau conjunto
(FIGURA 54c).



102

-

e

T
FIGURA 53 — Apojatura ascendente
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 49.

(
]
(|
ﬁ;m <
"
|
[y
-4-* ®
H

a b c
S P e 5

—o——— & o — T o4

FIGURA 54 — Apojatura descendente
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 51.

Na terminologia francesa, a apojatura € representada por dois
ornamentos: o port de voix (FIGURA 55A) e o coulé (FIGURA 55B).
Basicamente, estes dois ornamentos sdo classificados de acordo com o
direcionamento ascendente ou descendente rumo a nota principal. “O termo
port de voix sera utilizado para designar um ornamento de uma nota que
ascende para a sua nota principal” (NEUMANN, 1970 p. 49). Assim, o coulé
resolve em movimento descendente a nota principal como uma imagem
refletida do port de voix, que é ascendente. “O termo coulé sera utilizado para
designar um ornamento de uma nota que descende para a sua nota principal”
(Ibidem p. 50).
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FIGURA 55 - Apojatura ascendente e descendente
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 76.

Conforme demonstramos no segundo capitulo, os efeitos de ligacdo ou
prolongacdo da nota de passagem e da bordadura sdo adequadamente
compreendidos a partir das espécies do contraponto rigido. Neste sentido, em
termos estruturais, a apojatura como dissonancia € logo compreendida como
resultado de uma solucdo da segunda espécie, que ndo deve acentuada e
manter intervalos conjuntos com as notas estruturais; em situagdes adversas,

no ambito da composicéo livre, os saltos intervalares e o deslocamento métrico
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da dissonancia para o acento passam a ser aceitos. Assim, a apojatura pratica
pode se incidir conforme a FIGURA 56: (a) considerando uma relagcdo com
notas de camadas inferiores (a nota Si3, em termos estruturais, deixa da
funcéo inicial de apojatura para assumir o status da bordadura); (b) no tempo
forte (a nota Si4, de passagem, € mais frequente no tempo fraco); (c) com a
resolucdo interrompida (a resolucéo esperada em D64 foi adiada); (d) a nota de
passagem por saltos, com efeito parcial de ligagdo; (e) uma forma implicita ou
com notas estruturais implicitas (o status estrutural da resolucdo revela a nota

D64, ndo notada na partitura).

FIGURA 56 — Efeito estrutural da apojatura de acordo com a composicao livre

Como para a analise schenkeriana as repeticdes das notas imediatas e
idénticas sdo assumidas como um tipo de prolongacao, na ilustracdo abaixo
(FIGURA 57a), o port de voix pode ser comparado a tipo especial de sincopa
(quarta espécie do contraponto rigido). Desta maneira, em relacdo a voz
superior ou inferior, em uma reducdo schenkeriana, este ornamento
frequentemente comporta-se como uma consonancia ou uma dissonancia,

podendo vir a ser também uma suspenséo (FIGURA 57b).
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FIGURA 57 - Contraponto rigido e o port de voix

O coulé, no entanto, se comporta de maneira bastante similar ao port
de voix, com excec¢do da resolugcéo descendente, que pode se aproximar do

procedimento natural do contraponto rigido de quarta espécie (FIGURA 58b-c).
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FIGURA 58 - Contraponto rigido e o coulé
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Na FIGURA 59, em (b) trazemos a imagem contrapontistica do port de
voix e demonstramos duas estruturas distintas (Si3-Ré4) intermediadas por um
ornamento consonante (D64) em grau conjunto. Em (c), 0 mesmo ornamento
passa a uma dissonancia em tempo forte — um tipo de ornamento derivado da
segunda espécie que usualmente dialoga com um ambito mais fraseoldgico
extenso (nivel intermediario ou basico). Assim, a dissonancia de passagem,
que inicialmente diverge das regras do contraponto rigido, passa a ser

justificada na composicao livre.
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FIGURA 59 - Passagem acentuada e port de voix

Na FIGURA 60, o coulé estruturado como nota de passagem é
idealizado contrapontisticamente em (b) e (c). As observagdes neste caso sao
similares ao port de voix na FIGURA 54.

(a) (b) i(c)

FIGURA 60 - Passagem acentuada e coulé

Assim, ja elucidadas as caracteristicas destes dois ornamentos, daqui em

diante, voltaremos a trata-los como somente “apojaturas”.

Na FIGURA 61 € demonstrado como o salto para a apojatura pode ser
concordante ou ndo com as regras do contraponto rigido. Conforme temos
reforcado, para Schenker, em nivel de superficie os saltos ndo descaracterizar
o efeito de passagem: “...] em proporcdo direta para a aplicacédo
composicional, pode causar e validar razdes psicologicas para qualquer outro
tipo mais particular de solugédo” (SCHENKER, 2001a, p. 178-179). No entanto,
este procedimento ainda € possivel sem divergir das regras de contraponto.
Neste sentido o salto para a consonancia precisa ser também um intervalo

consonante com o baixo, conforme o exemplo da FIGURA 61b.
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FIGURA 61 - Apojatura por salto e grau conjunto

Na FIGURA 62a-b-c, o salto para a apojatura atende a exigéncia apos
saltos intervalares de movimento contrario por grau conjunto. No entanto, como
no exemplo acima (FIGURA 61c), na FIGURA 62c a dissonancia no tempo
forte € um procedimento reservado tdo somente a composicao livre. Por outro
lado, conforme apresenta a FIGURA 62d-e-f, a apojatura com salto ascendente
e resolucdo por grau conjunto descendente (coulé) demonstra afinidade

intervalar com aproximagao superior (Ubergreifen).
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FIGURA 62 - Apojatura por salto e grau conjunto com resolu¢cdo em movimento
contrério

Na FIGURA 63, a repeticdo da nota anterior com salto para a nota
principal expde aversdes entre a visdo estrutural de Schenker e C.P.E. Bach.
Desde que o ultimo autor considerava aspectos ritmicos e o Mi3 ornamental
divide a nota principal inicial, para C.P.E. Bach o ornamento tem o propdésito de
ligacdo entre o Mi3 inicial e o La3. No entanto, para Schenker, a repeticdo da
mesma altura ndo interfere na estrutura “harmdnica”, e deve ser entendido

como uma prolongacao da nota anterior.
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FIGURA 63 - Apojatura por salto e grau conjunto com resolu¢gdo em movimento
contrario
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Neste caso, 0 que temos nédo é exatamente uma discrepancia entre as opiniées
de Schenker e C.P.E. Bach, mas pontos de vista com proveito tanto para o
interprete pratico, quanto para o intérprete-analista. Estas divergéncias néo
devem ser debatidas contra ou a favor de um ponto de vista, pois, conforme
observamos no capitulo (vide item 2.1.1), elas séo parte importante do dialogo

estrutural.

Em certos casos, quando a apojatura alcanga a nota principal por salto
a melodia ela pode resultar em um desdobramento schenkeriano (Ausfaltung)
ou em uma diminuicdo intervalar, conforme o exemplo de Bovicelli (vide
“Conceitos de Horizontalizagdo e Preenchimento”, p. 26). Assim, na FIGURA
64, o intervalo de terca maior gerado pelas notas Fa3-La3 em (a) pode
representar um desdobramento de um intervalo harménico, como é
exemplificado em (b). Neste caso, se observarmos sob a visdo schenkeriana
em um nivel intermediario a nota estrutural Mi3 logo sera deslocada para a
condicao de ornamento do intervalo harmoénico Fa3-L43, enquanto que a nota
inicialmente ornamental Fa3 passa a adquirir o status de estrutura. Além disso,
nesta condi¢cdo, um retorno do intervalo harménico a sua condicdo melddica
permite a alteracdo do desenho ornamental, conforme é exemplificado em (c) e
em (d). Desta maneira, é possivel experimentar um tipo de “permuta”, ou seja,
o intercambio de desenhos ornamentais distintos que cumpram com a mesma

funcao estrutural.
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FIGURA 64 - Apojatura com salto consonante

Abaixo, na FIGURA 65, outro caso de apojatura com salto para a nota
principal, mas com movimento contrario e suas possibilidades de acordo com o

contraponto rigido e a analise schenkeriana.
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FIGURA 65 - Apojatura por grau conjunto e salto com movimento contrario

Como é possivel observar através da ornamentacéo pratica, a distingao
entre bordadura e passagem tém a ver com o significado de prolongacéo e
preenchimento intervalar. Na FIGURA 66, a apojatura é apresentada como
uma nota que deixa e retorna a nota principal por grau conjunto. Em termos
ritmicos, esta apojatura representa um divisor da nota principal e, conforme
C.P.E. Bach, um ornamento de ligacdo. No entanto, se tomarmos pelo aspecto
melddico este tipo de apojatura passa a ser uma nota de prolongacao, pois
atende a mesma nota estrutural e apresenta igualmente uma configuragéo

intervalar de uma bordadura.

ORI ©
F—q =z E— z
Q) - — O ey

FIGURA 66 - Apojatura como bordadura

3.2.2. Apojatura Dupla

A apojatura dupla é como a apojatura simples acrescentada de uma
nota inicial. No entanto, esta nota inicial deve repetir a nota estrutural anterior,

ou acrescentar-lhe uma segunda inferior (FIGURA 67).

Denomina-se apojatura dupla quando, em vez de simplesmente tocar
uma nota, repete-se uma vez a nota anterior, para em seguida tocar a
nota, fazendo com que esta seja precedida por uma segunda
superior, ou quando, em vez de repetir a nota anterior, toca-se a
segunda inferior da nota para depois tocar, como no caso anterior, a
segunda superior da nota e entdo, finalmente, tocar a nota (BACH,
2009 p. 120).
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Desta maneira, a apojatura dupla resulta em um significado estrutural
dissociado da apojatura simples. Pois, ela atua entre duas notas estruturais e

tem um efeito associado ao preenchimento intervalar.

\;)\J 'LI ‘I

FIGURA 67 - Apojatura dupla
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 120.

Ainda assim, a apojatura dupla pode ainda adquirir novos significados, que
estardo de acordo com a intengdo interpretativa ou estrutura que representar.
Em termos interpretativos, naturalmente, desde que divide ritmicamente as

notas principais, o seu significado tem a ver com a ligacao.
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FIGURA 68 - Exemplos “praticos” de apojaturas duplas
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 121.

Em aplicacBes de superficie, a apojatura dupla pode ocorrer também
na forma pontuada. Neste caso, ela adquire um carater ritmicamente mais
solto, assim como um grupeto invertido, o que a faz ajustar-se melhor nos
trechos afetuosos e jamais as pecas mais movidas. “Nas passagens
expressivas (affecktudsen) de pecas lentas, a apojatura dupla [Anschlag] pode
também aparecer em forma pontuada [...]. Quanto mais expressiva for a
passagem e lento for o tempo, maior serd o valor sustentado pelo ponto”
(NEUMANN, 1978, p. 488). Assim, o ponto na apojatura dupla surge,
sobretudo, em andamentos lentos e notas relativamente longas, principalmente
quando as notas estruturais ascendem o intervalo de segunda. Para

exemplificar, na FIGURA 69b, a nota estrutural Mi3 ascende ao Fa3, sendo
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intermediada pela apojatura dupla Mi3-Sol3, que passa a ser pontuada devido

ao movimento ascendente das notas estruturais.
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FIGURA 69 - Apojatura dupla pontuada
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 123.

Além disso, a apojatura dupla é utilizada especialmente sobre notas
repetidas e notas que ascendem em grau conjunto. “Seu lugar é sobre notas
repetidas, ou sobre notas que ascendem uma segunda; em ambos 0s casos, a
nota deve descer em seguida, precedida ou ndo por uma apojatura” (BACH,
2009 p. 122-123). Para as notas repetidas (FIGURA 69a), as apojaturas duplas
operam como ornamentos de prolongacéo valorizando linhas individuais (note
significance). Em termos schenkerianos, as apojaturas duplas, assim como o
tipo apojatura simples com salto (FIGURA 70a), podem servir a aproximacao
superior ou as transferéncias de registro (FIGURA 70b). Em outro caso,
explicado pelo contraponto em si, a apojatura dupla pode ser representada
estruturalmente como uma bordadura dupla (FIGURA 71la-b-e-g), o que,
naturalmente, determina um significado estrutural de prolongacao. Relacionado
ao seu significado interpretativo, a apojatura dupla, na pratica, era um recurso

utilizado pelos cantores para alcangar notas altas com maior preciséo.

Os cantores, diz [Quantz], usam as apojaturas duplas para saltos
amplos, a fim de alcancar as notas altas com mais seguranca. Podem
ser usadas antes de notas longas em qualquer tempo forte ou fraco,
onde nao seria apropriado usar outro ornamento. Notdrias sao suas
instrucdes para que a apojatura dupla deve ser ligada “muito rapida
mas fraca” rumo a nota principal, que é tocada um pouco mais forte
(NEUMANN, 1978 p. 488, traduc&o nossa)”®.

7 Original: “Singers, he says [Quantz], use the graces for large leaps in order to hit the high
tones more securely. It may be used before long notes on either strong or weak beats where no
other grace would be appropriate. Revealing are his instructions that the grace must be tied
very fast but weak to the principal note which is a little stronger”.
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FIGURA 70 - Relagéo entre apojaturas duplas e aproximacao superior
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 2009, p. 120.

A

Para os exemplos de repeticdo entre a nota estrutural anterior em
direcdo ao grau conjunto superior (FIGURA 71d), este ornamento, embora
intermediado por um salto, funcionard& como ornamento de passagem. A
explicacéo estrutural para tal significado reside no fato de que a nota principal,
ainda que alcancada por movimento contrario, realiza um movimento
direcionado a partir de outra estrutura também por grau conjunto (D64) — ou
seja, entre duas estruturas separadas por um semitom a Unica forma de
acrescentar-lhes um sentido de passagem entre ambas é intermediar outra
nota por movimento contrario. Assim, na FIGURA 71d, a nota Mib4 € a solucéo

para a impossibilidade de passagem entre D64 e Réb4.
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FIGURA 71 — Aplicagdes diversas da apojatura dupla
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 122.
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Algumas vezes, a apojatura dupla pode ser utilizada sobre dissonancias ou,
ainda, sobre outro ornamento. Na figura 71f, a apojatura dupla Si3-Ré3 é
aplicada sobre a apojatura simples D64 gerando um tipo de desenho
ornamental diversificado. Neste caso, que Bach adverte sobre a melhor
adequacao destes ornamentos para movimentos ascendentes: “Observe-se,
principalmente, que o efeito da apojatura dupla é melhor na melodia
ascendente, excetuando-se 0s casos em que a nota € ornamentada com a
apojatura dupla e repetida, e quando o andamento € lento” (BACH, 2009, p.

122).

3.2.3. Accent E Chte

Comparados as apojaturas, o accent e o chlte sdo ornamentos de
menor representatividade na pratica interpretativa. No entanto, em termos
estruturais, formacdes intervalares idealizadas sobre este desenho intervalar
sdo amplamente aplicadas. Tanto o accent quanto o chdte sdo ornamentos
tipo retardo®, pois apresentam a dissonancia como uma terminacéo da nota

principal.

No caso do accent, a nota auxiliar costuma ascender um intervalo de
segunda, pouco antes que a nota estrutural encerre sua duracao total: “[...] a
aspiracao [accent] € um som curto, levemente pintado e atenuado ao final da
nota” (NEUMANN, 1978 p. 92). Este ornamento também é chamado de
“aspiragao” (aspiration). Em termos préticos, serve principalmente ao efeito
conectivo ritmico, desde que realiza a transicdo para a proxima nota,
diminuindo o valor da nota estrutural. Em termos estruturais este ornamento
elimina saltos intervalares cumprindo a fungcéo de preenchimento. Em termos
contrapontisticos, a formacao intervalar do accent pode operar estruturalmente

tanto com o efeito de dissonancia de passagem, quanto de bordadura.

8 Ornamentos de retardo (ou Nachschlage) sdo ornamentos que incidem apés a nota
estrutural (NEUMANN, 1978).
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Na FIGURA 72 é possivel observar alguns tipos de accent. Nos termos
schenkerianos, estes ornamentos representam, na maioria das vezes, tipos
distintos de passagem, incluindo tanto graus conjuntos quanto saltos. Em
outros casos, como nos exemplos (FIGURA 72c-d-e), o desenho similar a
bordadura surge como uma caracteristica também preponderante neste
ornamento. No ambito contrapontistico, assim como os exemplos abordados
nas apojaturas, este ornamento pode representar tanto a consonancia quanto a

dissonancia em tempo fraco.
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FIGURA 72 - Tipos de accent
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 92.

O chite é também um ornamento de retardo. Desta maneira, seu
significado estrutural é bastante proximo do efeito gerado pelo accent. A
denominacéo de chlte denota “queda” e, neste sentido, a nota auxiliar sempre
€ movida abaixo. Usualmente, conforme demonstramos na FIGURA 66a-b-c, a
nota ornamental antecipa pela repeticdo exata a nota estrutural seguinte
(NEUMANN, 1978). Como os demais ornamentos que se prestam a
antecipacdo (ou repeticdo da nota anterior, como a apojatura dupla) o chite
costuma atingir a nota ornamental seguinte por intervalos em grau conjunto
tanto ascendente quanto descendente (FIGURA 66d-e). Além disso, em termos
interpretativos, este ornamento é uma solucdo que costuma ser aplicado em

trechos com dificil afinagédo e a necessidade de preciséo.
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FIGURA 73 - Tipos de chite
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 92.

Diversamente dos ornamentos basicos, o accent e o chite ndo devem ser
deslocados da posicédo métrica (fraca). Em termos de efeito estrutural, o tipo de

formacdo destes ornamentos se assemelha, entre as diminuigbes
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schenkerianas (ou contrapontisticas), as bordaduras, as notas de passagem e,
especialmente, as progressoes lineares. Esta relacdo, n6s podemos chamar de
“‘imagem” ou desenho ornamental, ficard mais evidente nos exemplos analiticos

do quarto capitulo.

3.2.4. Trinado E Mordentes

Os trinados sdo ornamentos ao mesmo tempo caracteristicos do nivel
de superficie e imprescindiveis a performance musical. Pelo ponto de vista
interpretativo, o trinado confere brilho a melodia enquanto serve a prolongacéo
em instrumentos com pouca sustentacdo e duracdo das notas (como, por
exemplo, aqueles de cordas pincadas ou percutidas). De tal forma, na
performance, este ornamento deve ser cuidadosamente selecionado de forma
a adequar-se ao andamento e a expressdao da obra (BACH, 2009).
Inicialmente, eram utilizados somente apdés uma apojatura ascendente, ou
qguando repetiam a nota anterior. Desta maneira, podemos chegar a quatro
tipos de trinados: o simples, o ascendente, o descendente e o curto. Neumann,
além disso, acrescenta dois similares — o trinado simples e o simples com
sufixo — e um terceiro tipo diverso, chamado de trinado composto. Assim, de

acordo com ambos os conceitos é possivel sintetizar:

e O trinado simples (FIGURA 74) pode ser resumido em somente de
duas notas — a principal e a auxiliar superior®®. “Ele sempre tem inicio
na segunda acima da nota principal; portanto, € supérfluo
acrescentar uma pequena nota, [...] a menos que essa pequena nota

seja uma apojatura” (BACH, 2009 p. 88);

SO
{ 1881

FIGURA 74 - Trinado simples
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 88.

8 para Bach, o trinado deve ser iniciado pela segunda ascendente, enquanto para Neumann
deve ser iniciado pela nota principal ou auxiliar.
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e Tanto o trinado ascendente (FIGURA 75) quanto o trinado
descendente (FIGURA 76) fazem referéncia ao acréscimo de uma

nota inferior prefixal e por grau conjunto;
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FIGURA 75 - Trinado ascendente
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 94.
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FIGURA 77 - Trinado descendente
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 97.

e O trinado curto (FIGURA 76) “representa em miniatura, um trinado
sem terminacdo ligado a nota principal e a uma apojatura” (BACH,
2009, p. 98);

FIGURA 76 — Trinado Curto
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 98.

e O trinado simples com sufixo (FIGURA 77) consiste no acréscimo de
uma terminacdo composta de uma ou duas notas. “As vezes,
acrescentam-se duas peguenas notas ascendentes no final, que sao
chamadas de terminacdo [...] as vezes, é escrita, ou também é

indicada por uma alteracéo do sinal” (BACH, 2009, p. 88);
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FIGURA 77 - Trinado com sufixo
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 88.

e O trinado composto (FIGURA 78) € combinado e precedido por

outros pequenos ornamentos (turn, slide, e mordente)
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FIGURA 78 - Trinado composto
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 110.

Em casos especificos, o trinado costuma receber notas sufixais
chamadas de terminagfes. Estas terminacdes, em termos estruturais, incitam a
ideia de combinacdo ou permuta de desdobramentos. Assim, desde que um
ornamento pratico, ou desdobramento estrutural, se prestem aos mesmos fins
estruturais eles podem ser substituidos por outros afins. Aos trinados, neste
caso, sao somente acrescentadas notas “conclusivas”.

Outro caso de substituicdo, diz respeito a troca completa de
ornamento: “Em andamentos muito rapidos pode-se, as vezes, substituir muito
bem um trinado por apojaturas” (BACH, 2009, p. 92). Neste caso, devido a
limitacdo interpretativa, ha impossibilidade no uso do trinado completo que,
abreviado, resulta em sua primeira nota, a auxiliar, como uma apojatura que

opera como ornamento de substituicdo.

Para C.P.E. Bach, entretanto, estas terminacdes prestam-se tanto ao
enriguecimento estrutural quanto a solugdo de problemas iniciados pela
alteracdo do nivel de superficie. Tal esforco do autor em delimitar as
possibilidades de ornamentacdo é, em contexto, correspondente aos esforcos
de Fux em sistematizar as espécies do contraponto rigido que, analogamente,

alteram uma estrutura. Assim, as terminac¢des definem-se as seguintes regras:

e sempre ha terminagdes sobre trinados longos;
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e trinados sobre notas pontuadas em andamentos lentos, ainda que
sejam sucedidas de notas que possam substitui-las, com excecao
das segundas descendentes, também recebem terminacoes;

e nao se acrescenta terminacao as tercinas;

e nédo se acrescenta a terminagcdo quando notas curtas que possam
substitui-lo sucedem o trinado;

e nNAOo se acrescenta em trinados sucessivos.

Os trinados sobre notas longas, que depois ascendem ou
descendem, sempre tém uma terminacao. [...] Quando as notas séo
curtas, é melhor que sejam seguidas por uma segunda ascendente
do que por uma descendente. Nos andamentos muito lentos [...] as
notas podem receber uma terminacdo, ainda que as notas rapidas
gue sucedem o ponto possam substituir essa terminacdo. Vé-se,
portanto, que apenas nos casos de segundas descendentes é que
ndo se permite tal terminagdo. [...]. Quando h& uma sucesséo de
trinados ou quando varias notas curtas sucedem o trinado, podendo
substituir a terminacéo, esta ndo € acrescentada (BACH, 2009, p. 90-
91).

Para os prefixos, ascendente ou descendente, no trinado frequentemente

ocorre sobre:

e nas notas longas;

e antes de fermatas e cadéncias;

e narepeticdo da nota anterior;

e NOS Movimentos por graus conjuntos;

e apos saltos seguidos de notas ascendentes e descendentes.

Apesar do amplo uso dos trinados na interpretacdo, na composicao
livre, estes ornamentos sdo raramente notados literalmente ou, ainda,
utilizados nos niveis intermediarios. O trinado em termos de significado
estrutural € um ornamento de prolongacao e, apesar de ter inicio normalmente
na nota auxiliar, 0 seu representante estrutural mais proximo pode ser atribuido
a bordadura superior (que diversamente € iniciada pela nota principal). Por

outro lado, é bastante provavel que permutas e acréscimos (prefixais e sufixais)
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tdo frequentes nos trinados possam ser também emprestados e readaptados

em prolongamentos de niveis intermediarios e de superficie.

Desde que certos tipos de ornamento aceitam combinagdes, algumas
delas, se reiteradas constantemente em um estilo ou grupo de compositores,
tornam-se cristalizadas, ou até permanentes. NoO entanto, entre essas
combinacgdes algumas revelam-se como de “mal gosto”, ou uso improvavel em

determinados estilo.

Qualquer ornamento pode juntar-se com quase qualquer outro
ornamento para formar uma nova combinacdo. Alguns desses pares
tém produzido felizes modelos que sua combinagdo levou a
agrupamentos semipermanentes (NEUMANN, 1978, p. 389, traducéo
nossa)sz.

O mordente (FIGURA 78), em termos estruturais, tem um efeito
proximo ao trinado, pois pode ser representado pela bordadura. Em termos
interpretativos, o mordente pode ser longo ou curto e, de maneira similar ao
trinado, confere brilho e valorizacdo a melodia, ou prolongacdo aos

instrumentos sem capacidade de sustentar as notas.
e

——
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FIGURA 78 — Mordente
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 115.

Entre as distingdes estruturais entre o mordente (inferior) e o trinado, o
primeiro lida sempre com a bordadura inferior, enquanto o segundo com a
bordadura superior®®; o mordente é iniciado a partir da nota principal, enquanto
o trinado € iniciado da nota auxiliar. Em termos interpretativos, o trinado admite
terminacgdes, enquanto que o mordente somente pode ser alongado em certos
casos; 0 mordente superior é diferenciado do trinado pelo fato de ndo ser

utilizado em notas estruturais ligadas.

82 Original: “Any grace can join with almost any other grace to form a new combination. Some of
these pairings have produced such felicitous designs that their combination has led to
semipermanent unions”.

8 Com excecdo do mordente superior que admite a bordadura superior.
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Além disso, outro tipo de mordente (FIGURA 79) chamado de
accacciatura ou Zusammenschlag’* é capaz de manter soando
simultaneamente a nota principal e a nota auxiliarr: “Ainda existe um tipo
especial de mordente, que deve ser extremamente curto. Dessas duas notas
gue sédo tocadas juntas, sO a nota superior é sustentada, soltando-se a nota
inferior imediatamente depois de toca-la” (BACH, 2009, p. 116) Em termos
estruturais e schenkerianos, independente do tipo de mordente ou trinado,
todos cumprem uma funcdo similar a bordadura. Em termos interpretativos, a

accacciatura tem um efeito predominantemente de acentuagéo ritmica.

C.P.E. Bach lista (sem uma terminologia prépria) o Zusammenschlag
em um sentido diverso — como uma espécie de mordente regular.
Onde houver a necessidade de um mordente rapido, ele diz, ambas
as notas séo atacadas simultaneamente, mas a nota ornamental &
deixada quase imediatamente [...] Ele acrescenta que a formacéo
ornamental, que ocorre ex abrupto e ndo de maneira conectiva, ndo
deve ser rejeitada, desde que seja utilizada com menor frequéncia
gue o mordente regular. Ele usa o termo accacciatura apenas no
sentido de um arpejo figurado genuino (NEUMANN, 1978, p. 484,
traducédo nossa)®.

a. C.P.E.Bach b, Marpurg
(1753) (1755) c
) | o |

FIGURA 79 - Accacciatura em C.P.E. Bach e F.W. Marpurg (1718-1795)
Fonte: NEUMANN, 1978, p. 485.

De maneira semelhante ao trinado ascendente e descendente, o
mordente longo® em andamentos lentos pode repetir a nota principal antes que

ela encerre sua duracao real. No entanto, devido a sua caracteristica particular

8 Neumann considera o termo Zusammenschlag mais preciso para definir este tipo de

ornamento. “[...] ele também é frequentemente usado para indicar o arpejo em que a nota
ornamental é tocada melodicamente como uma nota de passagem dentro da sequéncia do
préprio arpejo e &, logo, percebida na horizontal e ndo vertical como parte do acorde”
(NEUMANN, 1970, p. 479).

Original: “C.P.E. Bach lists (without a term) the Zusammenschlag in a somewhat different
sense — as a specie of regular mordent. Where a very fast mordent is needed, he said, both
notes are struck simultaneously, but the grace is lifted almost immediately [...] He adds that the
design, which occurs ex abrupto and not in a connective situation, is “not to be rejected”,
provided it is used less frequently than regular mordent. He uses the term accacciatura only in
gge meaning of the genuine figurate arpeggio”
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de ser tocado “desligado” da nota que o sucede, no caso das repetigdes, o
mordente jamais deve estar ligado a nota seguinte mesmo que ela seja ainda a
nota estrutural ou outro ornamento: “[...] se o andamento é tdo lento que
mesmo um mordente longo ndo €é suficiente para preencher as notas, estas
podem ser encurtadas e tocadas de novo [...] uma pequena porcdo do valor
original dessa nota deve ficar sem ornamento” (BACH, 2009 p. 119). Por outro
lado, os mordentes também podem ser agrupados a outros ornamentos, como
0 proéprio trinado ou arpejo. No caso do arpejo, ele sera adequado em acordes

guebrados ou agrupado com acordes completos.

Em resumo, os trinados e mordentes sdo ornamentos assumidamente
praticos que exercem uma minima influéncia nas camadas intermediaria e
bésica. Neste sentido, estes ornamentos sdo mais apropriados aos efeitos de
superficie e nas notas longas em instrumentos com pouca sustentacdo. Por
outro lado, o seu uso indispensavel e frequente, por vezes, cristaliza
dedilhados e sonoridades, que tornam estes ornamentos marcantes e

indissociaveis de certos instrumentos musicais.

3.2.5. Grupeto e Escorregadelas

Em termos interpretativos, o grupeto (FIGURA 80) € um ornamento de
simples execucao que confere brilho e leveza as notas estruturais que valoriza.
Em geral, o grupeto é aplicado tanto as notas curtas quanto longas (BACH,
2009). No entanto, desde que possui somente poucas notas e um carater de
rapida execucdo, este ornamento ndo € capaz de prolongar notas longas em
toda sua extensdo, servindo mais ao propoésito de reforgo ritmico. Em termos
estruturais, pode ser associado tanto a formacdo da bordadura, também

considerado como proximo a apojatura.
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FIGURA 80 — Grupeto e sua execucao nos andamentos
Fonte: BACH, 2009, p. 101.

A diferenca entre o grupeto e o trinado, além do desenho ornamental,
reside principalmente na sua finalizagdo. Assim, primeiramente o trinado
permite completar toda a duracédo de uma nota estrutural (longa ou curta), além
de também permitir alcancar a nota seguinte sem interrupcdes. No entanto,
sendo o grupeto um ornamento curto, tanto as notas longas quanto as curtas
devem reservar um intervalo que o diferencie da nota seguinte. Em segundo
lugar, também devido a sua curta duracdo, o grupeto apresenta menor brilho
em pecas lentas (BACH, 2009).

Em termos tanto interpretativos quanto estruturais, os grupetos podem
ser combinados com as apojaturas (FIGURA 81) ou substituir os trinados. No
primeiro caso, 0 grupeto incide apos e sobre as apojaturas (D64): “...] o
grupeto sobre uma apojatura [...] ndo admite que a nota seguinte receba um
ornamento” (BACH, 2009 p. 104). Para isso, a apojatura deve ser longa e a
nota seguinte, se estiver ornamentada, deve ser igualmente longa. Este fato,
apontado em Versuch, entretanto, demonstra que ja na intencao do intérprete

do século XVII existia a consciéncia da sobreposicédo de ornamentos.
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FIGURA 81 - Grupeto sobre apojatura
Fonte: BACH, 2009, p. 104.
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O grupeto invertido (FIGURA 81) tem o desenho ornamental e a
execucao idéntica a de um grupeto em movimento contrario, ou como uma

apojatura dupla preenchida no salto de terca. Este ornamento é utilizado tanto
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em pecas rapidas, substituindo trinados ascendentes sem terminacao, quanto

em pecas lentas. Eventualmente pode ser substituido pelo grupeto ascendente.
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FIGURA 82 - Grupeto invertido
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 125.

Em termos interpretativos, a execucdo e o significado do grupeto
invertido tém a ver com movimentos desalentados, acordes dissonantes,
tonalidades menores e afetos tristes. “Entéo € tocado levemente e piano, com
muito afeto e com uma liberdade que ndo se prende muito ao valor das notas”
(BACH, 2009, p. 126). Pelo carater conflituoso das dissonancias e afetuoso do
grupeto invertido, este ornamento € usualmente aplicado sobre notas nao
estruturais: “O grupeto invertido pode ser bem utilizado em acordes de sétima
diminuta, de sexta aumentada com a quinta, de sexta com a quarta aumentada
e a terca menor, e sobre outros acordes semelhantes” (lbidem, p. 126).
Também, diferentemente dos trinados, é adequado aos movimentos

ascendentes continuos ou por saltos.

A escorregadela (Schleifer) € um ornamento se enquadra no tipo
antecipacdo®” e principalmente intermediario®®, desde que realiza um
preenchimento intervalar conectando a nota anterior a principal (FIGURA 83).
“O termo escorregadela [slide] € mais comumente aplicado para ornamentos de
duas notas cujos tons séo elevados diatonicamente para a nota principal e séo
ligados a ela” (NEUMANN, 1978, p. 203-204). Além seu caréter
predominantemente de ligacdo, a escorregadela pode cumprir com propdésitos
de acentuacdo ritmica e fluéncia da melodia: “Sua execucéo esté indicada pela
palavra. Elas tornam as ideias fluentes” (BACH, 2009, p. 124). Eventualmente,
a escorregadela pode ter quatro, cinco, ou mais notas, configurando uma forma
escalar, que pode ser chamado de tirata (Italia), coulade (Franca), ou Pfeil

(Alemanha).

8" A nota ornamental ocorre antes da nota estrutural (Vorschlag)
% A nota ornamental ocorre entre duas notas estruturais (Zwichenschlag)
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FIGURA 83 - Escorregadela
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 125.

Em termos estruturais, a escorregadela, por se tratar de um ornamento
de preenchimento intervalar, pode, basicamente, ser relacionada em
significado a nota passagem (ou agrupamento delas). Ou, ainda assim, é
possivel relaciona-la & terminacdo da cambiata — um ornamento que liga dois
intervalos consonantes em tempos fortes. Entre 0s ornamentos schenkerianos,
a escorregadela se assemelha a diminuigbes de extrema importancia para a
coeréncia interna em niveis intermediario e basico. Neste sentido, a
escorregadela pode tanto ser interpretada nos termos da progressao linear

como, em casos diversos, a transferéncia de registro.

Principalmente em termos ritmicos, as escorregadelas podem cumprir
funcbes parecidas como os grupetos. No entanto, em outros termos, as
escorregadelas se distinguem dos grupetos invertidos, pois (1) ocorrem sempre
durante um salto intervalar; (2) sdo tdo somente tocadas ligeiramente; (3)
possuem usualmente duas, ou até diversas, notas; (4) ndo sdo adequadas a
expressao de afetos tristes. “Enquanto o grupeto invertido de trés notinhas
pode despertar facilmente a tristeza, a escorregadela de duas notinhas, das
quais uma é pontuada, provoca sentimentos agradaveis” (Ilbidem p. 126); (5) os

grupetos ndo prestam ao preenchimento intervalar.
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FIGURA 84 - Escorregadela com ponto
Fonte: Adaptado de BACH, 2009, p. 127.
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3.2.6. Arpejo

O arpejo como ornamento pratico € definido como a sucessao
horizontal de notas concebidas verticalmente. Assim, 0 arpejo como ornamento

pode ser distinto entre (1) harmdnico, ou (2) linear:

A esséncia do conceito de arpejo é 0 som sucessivo de um grupo de
notas harmonicamente concebido. A ideia encontra sua realizacéo de
duas maneiras diferentes que sera referido como 1) os harménico e
2) o arpejo linear. No arpejo harmdnico as notas sao anunciadas em
sucessdo bem proxima, sem qualquer ritmo especificado, e séo
sustentadas para formar o som do acorde completo. No arpejo linear
as notas estdo suspensas melodicamente em um ritmo definido, sem
serem sustentadas (todavia ndo excluindo os efeitos de pedal
ocasionais) (NEUMANN, 1978, p. 492, traducéo nossa)gg.

Para o arpejo “harménico” (chordal), as notas sdo tocadas quase
imediatamente, sem ritmo especificado, de maneira que possam compor

progressivamente o som completo do acorde (FIGURA 73).

a b %—\

1

FIGURA 85 - Arpejo "harmonico”
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978 p. 492.

Para o arpejo “linear”, as notas do acorde devem cumprir um ritmo
definido e adquirir uma formacé&o intervalar predominantemente melddica, sem

necessariamente serem sustentadas ou tocadas rapidamente (FIGURA 74).

% Original: “The idea finds its realization in two different ways which will be referred to as 1) the
chordal and 2) the linear arpeggio. In the chordal arpeggio the pitches are announced in very
close succession, without any specified rhythm, and are sustained to form the sound of the full
chord. In the linear arpeggio the pitches are strung up melodically in a definite rhythm, without
being sustained (though not excluding occasional pedal effects)”.
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FIGURA 86 - Arpejo "linear"
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978 p. 508.

Em termos schenkerianos, o arpejo harmonico e o arpejo linear podem
adquirir formas diversificadas. Assim, o arpejo “harmdnico” em Schenker
desempenha um papel mais adequado a prolongacdo estrutural do que ao
direcionamento: “De forma semelhante a linha de prolongagcédo, o arpejo
prolonga normalmente sua nota estrutural mais alta” (FORTE, 2003, p. 166).

Neste sentido, o arpejo linear se presta mais a horizontalizacdo de uma nota

especifica do que a prolongacdo de um acorde.
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FIGURA 87 - Arpejo “harmbnico” em Mozart, Sonata para piano em D maior,
K.309, |
Fonte: Adaptado de FORTE, 2003, p. 167.

No exemplo da FIGURA 75, no primeiro compasso, o arpejo linear
DG63-Mi3-Sol3-D64 é na reducdo de superficie de Forte representado por uma
unica nota Dé4. Para Schenker, o similar do arpejo “harménico” procede com o
propdésito de conectar vozes internas as vozes superiores. Algumas vezes, eles

sdo também conectados a aproximacao superior.

De fato, em sua maior parte, arpejos aparecem em forma paralelistica
- conectando uma ou mais vozes internas com a voz superior. Eles
podem estar integrados e ocultos em uma diminuicdo, ou podem ser
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produzidos por uma aproximacao superior (SCHENKER, 1979, p. 82,
traducao nossa)go.

O arpejo ‘“linear” (FIGURA 76) costuma ocorrer como parte de
estruturas extensas de maneira que as suas notas possam ser tocadas
diversas vezes, ou ainda repetidas, construindo padrdes regulares ou
irregulares, ascendentes ou descendentes. Nos acordes curtos, eventualmente,
as notas podem soar somente uma vez. Desta maneira, um acorde adquire a
forma melddica, de tal maneira que ainda é possivel adicionar a este arpejo
notas ornamentais. Desde que executar saltos rapidamente e sustentar
agrupamentos de notas sao tarefas mais adequadas aos instrumentos musicais
do que a voz propriamente, os arpejos lineares sdo parte mais frequente e

idioméatica na musica instrumental.

Quando ndo ha nada envolvido além da pura harmonia, o carater
arpejado do tipo linear sera inconfundivel. As vezes, porém, um
acorde quebrado pode ser uma melodia genuina que passa a ser
embasada nas notas de um acorde. Existem inidmeras ambiguidades
entre os diversos contrastes em que as caracteristicas de ambas as
espécies podem se confundir (NEUMANN, 1978, p. 507, traducao

nossa)’.
c. BWV 1004, Ciaccona d
m, 88 )\ ¢ 3arpeggio
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FIGURA 88 - Exemplo de arpejo "linear"
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 508.

Na terminologia schenkeriana, este arpejo € um caso especial e € mais
bem ajustado aos desdobramentos do que aos arpejos schenkerianos em si.
Por outro lado, Schenker trata dos desdobramentos como um procedimento

mais adequado aos intervalos do que aos acordes. No processo redutivo

%0 Original: “Indeed, for the most part, arpeggiations appear in parallelistic fashion — connecting
one or more inner voices with the upper voice. They may be integrated and concealed in a
diminution, or they may be produced by a reaching over”.

% Original: “When nothing but pure harmony is involved, the arpeggio character of the linear
type will be unmistakable. Sometimes, however, a broken chord may be a genuine melody that
happens to be based on the tones of a chord. There are countless shades between the polar
contrasts in which the characteristics of both types will blur”.
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analitico, o arpejo linear € sempre revelado como um agrupamento de vozes,
ou estrutura coral, representado por simples acordes. Na FIGURA 77, o
exemplo de Forte reduz harmonicamente (b) a superficie (a) do preladio de J.S.
Bach, que apresenta um tipo possivel de padrao intervalar (F-3M-5J-8J-10M-

5J-8J-10M) aplicado em arpejos lineares.

£ £ £ £ fa - £ f
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FIGURA 89 - Arpejo “linear” em J.S. Bach, WTC/I, Preludio |
Fonte: Adaptado de FORTE, 2003, p. 200.

Em se tratando dos arpejos harménicos em geral, para alguns
instrumentos musicais, existem limitaces acusticas que influenciam na
formacao intervalar do ornamento. Desta maneira, é possivel dizer que estes
arpejos sao mais comuns (e diversas vezes também idiomaticos) nos
instrumentos com pouca sustentacdo harménica, como a harpa, o alaude, o
cravo, clavicordio e similares. “Além da harpa, que lhe deu o nome, é
igualmente oriundo do alaude, e do alaude provavelmente encontrou seu
caminho rumo ao cravo e o clavicordio. Ele tem um significado apenas
subsidiario e quase insignificante para o 6rgao” (NEUMANN, 1978, p. 492).
Apesar disso, ainda assim, é frequente o aproveitamento destes ornamentos
em instrumentos “n&o harmonicos”, como o violino, a viola, o violoncelo e o
contrabaixo. Nestes casos, estes recursos podem ser efeitos “emprestados” do
idioma de outros instrumentos, como elemento tematico, ou como simples
elaboracdo de superficie realizada pelo proprio compositor. Assim, para que
iSso seja possivel, adaptacbes costumam ser feitas através do uso de cordas
soltas, arcadas e dedilhados especiais. Neste sentido, conforme temos
reforcado, sucede a influéncia dos dedilhados, recursos vocais e acusticos na

elaboragao da ornamentacéao “pratica” e até composicional.
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a. D'Anglebert (1689)
and Le Roux (1705)
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FIGURA 90 - Execucao do arpejo "figurado”
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 504.

Em termos de formacado intervalar, o arpejo “harménico” (chordal
arpeggio) pode ser dividido em dois tipos distintos: o pleno (plain) e o figurado
(figurated, arpégé). No tipo “pleno”, somente as notas do acorde sédo envolvidas
e, mais frequentemente, sdo executadas na forma ascendente (FIGURA 73).
No tipo “figurado”, entretanto, notas “estranhas” sao inseridas na forma de
ornamentos intermediarios. Preferencialmente, estas notas sdo de passagem.
“[...] Por outro lado, é importante ndo confundir o arpejo figurado com a
accacciatura italiana” (NEUMANN, 1978 p. 503). A forma mais simples do
arpejo figurado consiste no intervalo arpejado de uma terca com o acréscimo
de uma nota intermediéaria breve (FIGURA 78). Em certos casos, mais de duas
notas podem ser acrescentadas aos arpejos completos. Assim, neste arpejo, 0
acorde adota um tipo de movimento continuo, “dissolvendo” sua caracteristica

vertical em uma configuracéo horizontal.

Ocasionalmente, duas ou até mais notas inseridas sdo incorporados
em um Unico acorde. Nos casos em que o intervalo € maior do que
uma terca, o simbolo frequentemente convoca um ornamento
intermediario [Zwischenschlag] um tom ou meio-tom abaixo da nota
mais aguda de forma ascendente e acima da nota mais grave em
ordem decrescente (NEUMANN, 1970, p. 505, traduc&o nossa)®%.

Desde que o arpejo linear figurado contém um numero limitado de
formacgdes intervalares e, na maioria dos casos, a nota adicional ao arpejo

representa uma dissonancia de passagem, em termos de ornamentacao

% Original: “Occasionally, two or even more inserted notes are embedded in a single chord. In
cases where the interval is larger than a third, the symbol most often calls for a Zwischenschlag
a step or half-step below the upper note in ascending and above the lower note in descending”.
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schenkeriana, ele pode ser comparado a progressao linear. Outros tipos de
ornamento schenkeriano podem ainda ser relacionados ao arpejo linear
figurado. Assim, na FIGURA 79, incluem-se opc¢les diversas em termos de
namero de notas, desenhos e combinacfes ornamentais. Algumas destas
formacdes lembram a estrutura intervalar de outros ornamentos praticos, como
em (a) a apojatura simples, em (b) o mordente, e em (c) a escorregadela. No
entanto, vale lembrar que o diferencial do arpejo linear €, antes de tudo,
sustentar as notas do acorde estrutural. Portanto, a interpretacdo do arpejo
linear difere dos demais ornamentos praticos acima relacionados. Por outro
lado, estas semelhangas sdo “lacunas” que, de uma maneira ou de outra,
podem permitir algum tipo de permuta ornamental ou a elaboracéo criativa de

Nnovos ornamentos.
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FIGURA 91 - Opcdes diversas de arpejos figurados
Fonte: Adaptado de NEUMANN, 1978, p. 507.

3.3. CONCLUSAO

Neste capitulo, foi possivel observar o comportamento dos ornamentos
praticos em relacdo a fundamentacdo contrapontistica e as diminuices
schenkerianas. Neste sentido, a revisdo dos aspectos de formacéo intervalar e
ritmica, efeito e significado estrutural revelou que um mesmo ornamento pratico
pode incitar mais de uma imagem estrutural. Ainda, em nivel superficial, para
exemplificar, ornamentos corriqgueiros como uma apojatura, coulé ou port de
voix, dependendo do contexto estrutural ou notas que interagem podem

adquirir significados diversos como: da bordadura, aproximacéo superior, ou
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progressao linear. Em certos casos, diversamente, um ornamento pode rejeitar
certas representacfes estruturais como é o caso da escorregadela em relagcéo
a bordadura; ou do grupeto, que pouco serve aos longos prolongamentos ou a
projecdo da sua imagem em desdobramentos comuns ao nivel basico e
intermediario; ou dos trinados e dos mordentes que, pelo desenho tdo simples
e Obvio, ndo trazem grandes novidades a estrutura, mas igualmente
demonstram facilidade no acréscimo de terminagcfes, ou outros tipos de
interacdo com os demais ornamentos. Tal interacdo, pode ser explicada em
termos estruturais associacdo a imagem da bordadura, este ornamento que
confere praticidade se adequa em tantas camadas quanto a nota de passagem,

inclusive na prépria Urlinie (conforme elucidamos no segundo capitulo).
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4. ANALISES DE OBRAS

Neste capitulo analisaremos trés obras: o lied KV147 de Mozart “Wie
ungltcklich bin ich nit”, para piano e soprano; o etude no.4 Op. 38 de Napoleon
Coste (1805-1883) para violdo; e a sonata L.94% de Domenico Scarlatti (1685-
1757) para cravo. A finalidade deste capitulo sera observar como que, na
pratica analitica, incide o conhecimento da ornamentacao do ponto de vista da
andlise. Nas obras seguintes, apontaremos como que 0s desdobramentos
schenkerianos, na pratica analitica, podem receber influéncias ou prover de
formacdes ornamentais. Além disso, ao interprete analitico sdo bem-vindos
novos angulos que representam a intencdo do compositor e a0 mesmo tempo
em que servem a argumentacdo do préprio ponto de vista. A ornamentacao
pratica na analise virA a corroborar, ou apontar novas possibilidades e

intencdes, conforme veremos a seguir.

Em “Wie ungliicklich bin ich nit” (ANEXO A), nos compassos 1-10-13
ornamentos praticos sdo notados por Mozart em forma de apojaturas (coulés).
Assim, no segundo tempo do primeiro compasso, a apojatura Sol4, cantada
pela voz soprano na palavra ungliicklich®®, traz uma diminuicdo que,
dependendo do contexto, poderd ser representada estruturalmente pela
aproximacao superior (FIGURA 93), ou pela bordadura (FIGURA 94).
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FIGURA 92 — Compassos 1-2 de "Wie unglucklich bin ich nit"
Fonte: Adaptado de MOZART, 1963, p. 4.

% Numeracédo da obra de acordo com catalogacédo de Alessandro Longo (1864-1945); também
€ correspondente a sonata K.74, de acordo com a classificagdo de Ralph Kirkpatrick (1953), e
9a450nata P.35 de acordo com a classificacdo de Giorgio Pestelli (1938).

Infeliz
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Assim, para que a possibilidade da aproximac&o superior se justifique,
a nota ornamental Sol4 (FIGURA 92) devera auxiliar na entonagéo do intervalo
estrutural de quarta-justa e (mesmo com o salto e o incomum movimento
contrario na resolucdo de notas de passagem) atuar como um elemento de

passagem® e ligacdo entre as notas D64 e Fa4.
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FIGURA 93 - Apojatura como aproximacao superior

No outro caso, diversamente, a bordadura € um ornamento de
horizontalizacéo e, por lidar com duas notas estruturais, demanda o acréscimo
de uma nota implicita (FIGURA 94). Nesta circunstancia, também podemos
dizer que a bordadura incide em uma combinacdo que, sendo adequada,
confirmar& ou nao o carater de prolongacao da apojatura “pratica” Sol4, notada
por Mozart na partitura original.
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FIGURA 94 — A necessidade da nota implicita com a bordadura

% Passagem no sentido schenkeriano em que a nota ornamental ndo necessariamente

obedece ao principio de movimento por graus conjuntos, com possibilidade de alteracao da
curva melddica.
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Para fins de decisé@o sobre o contexto estrutural da apojatura “pratica”,
ateremos ao significado textual. Basicamente a diferenca entre estes dois
ornamentos tem a ver com o significado de preenchimento ou horizontalizacéo
estrutural. Assim, conforme antes abordamos, na teoria de Schenker,
elementos extramusicais somente colaboram a coeréncia musical se
representados na estrutura. Para oferecermos um exemplo para este tipo de
representacdo enfocamos a palavra un-gliick-lich®®, entoada sobre cinco notas
(D64-Sol4-Fad-Mi4-Ré4). De tal modo, no momento em que a apojatura €
acometida, Mozart gera um efeito “desconfortavel” ao enfatizar a palavra com
uma dissonancia de sexta que, por se tratar de um intervalo estranho ao
acorde, provavelmente na intencdo de representar a ideia de “tristeza’,

representa um desvio estrutural.
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FIGURA 95 — Apojatura em forma de coulé

Ainda no contexto do ornamento Sol4, é preciso discutir € a nota D64

(que inicia a palavra unglicklich) que, em um nivel mais profundo, revela-se
como a nota inicial 5 (Kopfton). Este evento pode ainda ser compreendido
como uma metafora, pois relaciona o grau dominante da linha fundamental com

o valor imprescindivel e reiterado da mesma palavra no significado textual

(infelicidade, cansaco, dor):

Como me sinto infeliz,

Como meus pés estdo cansados
Quando eu me dirigir a vocé.
Apenas 0s suspiros me consolam,
Toda dor se acumula,

% Unglicklich significa literalmente infeliz
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Quando penso em vocé. (MOZART, 1963 p.4, traducdo nossa)®’.

Trazendo para os termos estruturais, desde que a apojatura Sol4 evidencia o
significado de uma palavra importante para o texto — e a palavra tnglucklich
agrupa determinadas notas —, este ornamento se afeicoa a ideia de ligacdo, o
que é suficiente para definir a aproximagdo superior como Op¢ao mais

adequada neste caso de reducao.
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FIGURA 96 - Compassos 9-10 de “Wie ungltcklich bin ich nit”
Fonte: Adaptado de MOZART, 1963, p. 4

Na FIGURA 96, compasso 10, a apojatura Fa3-Mi3 traz efeito distinto
do ornamento anterior. Esta apojatura, além de se prestar ao proposito de
ligacdo, também prolonga a nota anterior. Este tipo de procedimento pode ser
associado a sincope, pois, para fins analiticos, as notas repetidas na analise
schenkeriana sdo naturalmente eliminadas na primeira reducédo (FIGURA 97).
No grafico abaixo, a sincope Fa3 é representada com a ligadura pontilhada e

oferece ligagdo com a nota anterior e com a nota Mi3 posterior.

%7 Original: “Wie ungliicklich bin ich nit, Wie schmachtend sind meine Tritt' Wenn ich mich nach
dir lenke. Nur die Seufzer trosten mich, Alle Schmerzen héaufen sich, Wenn ich auf dich
gedenke”.
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FIGURA 97 - Apojatura como sincopa

No compasso 14, quarto tempo, a apojatura La44-Sol4 do quarto tempo
representa uma dissonancia antecedida pela nota F43 do acorde V3 (FIGURA
98).

—

= S -
T | i 2
-

N>

DR

- i }
{ IF 7 m—
|

L
=
“le

N
W

L1

FIGURA 98 — Apojatura simples no compasso 14

No entanto, uma observacdo em ambito mais amplo (FIGURA 99)
revela a apojatura da FIGURA 98 como um ornamento combinado com a nota
Fa3. Neste caso, a nota Fa3 é revelada também como ornamento. Neste viés,
ambas podem ser assumidas como uma apojatura dupla da altima nota Sol3 do

compasso 14.
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FIGURA 99 - Apojatura simples combinada com nota “quase” estrutural

Ndo somente o0s ornamentos praticos podem adquirir novos
significados ao serem interpretados pela teoria schenkeriana. No compasso 6
(FIGURA 100), as notas Ré4-Si3 podem em uma primeira reducdo ser

atribuidas a estrutura como respectivamente quinta e terca do acorde vigente.
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FIGURA 100 — Notas estruturais sobre acorde “modulante”

No entanto, na segunda reducao o significado do acorde “modulante” é
revelado como acorde “bordadura” entre os acordes V§ e V, pois suas notas

sdo todas bordaduras de ambos os acordes adjacentes (FIGURA 101).
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FIGURA 101 — Acorde bordadura na segunda reducao

Desta forma, nota-se que as notas assumidas como estrutura exibem-
se em um desenho bastante similar a apojatura dupla — grau conjunto

ascendente/salto/grau conjunto descendente (FIGURA 102).
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Vi v
FIGURA 102 — Desenho similar a apojatura dupla

No estudo n.4 de Coste (ANEXO B), com exceg¢ao dos grupetos
literalmente escritos na partitura nos compassos 26-27 (FIGURA 103), ndo ha
outra referéncia direta aos ornamentos praticos. De toda forma, a partir das
primeiras reducdes, as notas de superficie podem adquirir formas semelhantes
aos modelos ja estabelecidos de alguns ornamentos praticos diversos como: o
arpejo, a escorregadela, o mordente, o coulé, a aspiracdo, o chdte, e a

apojatura.

FIGURA 103 - Grupetos "notados” no Estudo n.4
Fonte: Adaptado de COSTE, 1920, p. 4-5.

Entre estas formacdes ornamentais, de maneira especial, 0 mordente
se destaca como elemento motivico, pois sucede em maior proporcdo em
relacdo as demais formas ornamentais desta obra. Assim, nos compassos 4-6
do estudo n.4 de Coste (FIGURA 104), as ligaduras figuram o mordente no que
em termos schenkerianos pode ser considerado como notas de

horizontalizacéo.
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FIGURA 104 — Desenhos estruturais similares aos mordentes em Coste

Neste caso, no quarto compasso a bordadura Sol”4 serve & funcéo de
prolongar a nota estrutural La4, quinta-justa do acorde vigente 13. Da mesma
forma, procedem as bordaduras dos compassos 5-6, porém, prolongando as
respectivas notas estruturais Ré4 e La4. Em uma segunda reduc¢do, as notas
estruturais entre si, desde que pertencem as vozes distintas (inferior-
intermediaria-superior), ndo estabelecem relacdo reciproca preponderante
guando sem a presenca destas bordaduras. Neste sentido, ressaltamos a
importancia fundamental deste ornamento para a coeréncia musical, pois opera
comunicando vozes distintas. Este procedimento, imprescindivel a construcéao
musical, é, desta forma, dependente das formas ornamentais e, em outro viés,

costuma ser chamado de “imitacao”.
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FIGURA 105 — Primeira reducao e a bordadura como motivo

Outro caso correspondente, diz respeito a bordadura do compasso 7
(FIGURA 106) que, desta vez, tem a ver com ornamentos de retardo
(Nachschlage). Na FIGURA 106, passamos a um nivel estrutural mais
profundo. Assim, havendo a troca de funcdo harmonica, altera-se a sequéncia
de “mordentes” para um desenho relacionado somente com uma uUnica nota
estrutural — o chlte e a aspiracdo (accent). Estes ornamentos, neste caso,

direcionam-se a cada nota anterior.
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FIGURA 106 — Bordaduras como ornamentos de retardo

Em uma segunda reducéo (FIGURA 107), o acorde menor de IV revela
sua terca Si’3 como nota de passagem entre as notas da voz intermediaria Si3-
Ré4. Neste nivel estrutural, curiosamente, o acorde menor perde sua funcéo
“harmoénica” e opera como elemento contrapontistico (ou de preenchimento).
Assim, o compasso revela uma nova configuracdo da estrutura que, sendo
regida pelo acorde IV maior, dialoga com a sequéncia de bordaduras da
primeira reducdo dando continuidade ao desenho do mordente. Neste sentido,
€ possivel observar que o mesmo desenho pode representar diversos
ornamentos praticos distintos conforme se modificam as condi¢cdes e dialogam
0s niveis estruturais. Nesta ambiguidade de contexto e definicdo é dada a
liberdade pelo compositor ao ouvinte e intérprete, onde reside o aspecto

imprevisivel e, a0 mesmo tempo, organico de uma obra musical.
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FIGURA 107 — Possibilidade do mordente na segunda reducao

Ainda que as escorregadelas sejam executadas de maneira rapida,
devido a sua forma escalar (FIGURA 108) e proposito de preenchimento

intervalar, € notavel a semelhanca com a progresséo linear schenkeriana
(FIGURA 1009).
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FIGURA 108 — Superficie dos compassos 22-24
Fonte: COSTE, 1920 p. 4-5.

Na reducao, sdo reveladas formacdes escalares nos compassos 22 e 24 que

explicam a conducao melddica fluente.
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FIGURA 109 — Progressdes lineares no estudo n.4

Assim, na FIGURA 110, podemos realizar uma imagem dos

compassos 22-24 através dos seus respectivos ornamentos praticos.
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FIGURA 110 — Escorregadelas como progressoes lineares

No ambito analitico schenkeriano, conforme sucedem as reducgoes, as
progressoes lineares podem também revelar-se na forma de arpejos ou saltos
consonantes. Na segunda reducéo do estudo n.4 (FIGURA 111), agrupamos as
progressoes lineares de acordo com os intervalos do acorde vigente. Assim, no
compasso 22, a progressao linear que inicialmente se desdobra pelo intervalo

de sexta-menor descendente ¢é subdividida em duas progressdes

correspondentes aos intervalos de quarta e terca. Na segunda metade do
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compasso 24, a progressao linear inicial de oitava cede as trés progressoes

menores também reforgadoras dos intervalos do acorde vigente de Ré maior.
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FIGURA 111 — Progressdes lineares subdivididas

Finalmente, na terceira reducdo do estudo n.4 (FIGURA 112), as
progressdes lineares revelam arpejos nos compassos 22 e 24, e um
movimento, antes oculto, que direciona o arpejo (Mi5-Si4-Sol"4-Mi4) & voz

interna Mi4 no compasso 22.
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FIGURA 112 — Arpejos derivados das progressoes lineares

Diversamente, em termos de ornamentacdo pratica, na maioria dos

7

casos, a escorregadela é um ornamento direcional e a sua nota principal,
diferentemente da FIGURA 112, raramente se relaciona com uma voz distinta
(interna ou externa). Em outras palavras, por se tratar algumas vezes de um
“efeito” analogo ao glissando®, a escorregadela ndo deve ser subdividida.
Assim, este ornamento ndo cabe em qualquer caso schenkeriano de

progressao linear.
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FIGURA 113 - Escorregadela direcionada a nota Sol4

% Analogos por serem direcionais e interruptos.
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Na FIGURA 113, no compasso 22, caso 0 movimento escalar fosse
avaliado a partir do conceito da escorregadela seria direcionado a nota
“modulante” Sol4, pertencente ainda a voz superior. Em outra conjuntura, na
FIGURA 112, o mesmo trecho, mas abordado pelo conceito schenkeriano,
revela a mesma nota Sol4 como independente do movimento direcionado da
progressdo de oitava. Neste sentido, aqui ha uma divergéncia entre o0s

conceitos schenkerianos e de ornamentacao pratica.

Ainda que na ornamentacdo pratica o chlte e a aspiracdo nao sejam
usualmente sugeridos pelos compositores. Entre as representacfes estruturais
dos ornamentos praticos, os ornamentos de retardo sdo provavelmente os mais
frequentes. Assim, eles podem ser representados em diversas situacdes
evidenciadas na andlise do estudo n.4.
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FIGURA 114 — “Efeito” do accent no estudo n.4

Na FIGURA 114, as notas Ré4-Mi4 podem assumir o “efeito”
ornamental do accent na estrutura. Desde que na analise schenkeriana as
notas repetidas passam a representar uma Unica nota, a nota Mi4 posiciona-se
ritmicamente de maneira bastante similar ao accent, ou seja, também incide na
dltima metade do tempo (ou compasso neste caso). Além disso, ela também
conduz a uma nota mais aguda por grau conjunto, e atua sob o sentido de uma

nota de passagem. Na FIGURA 115, o mesmo trecho é representado.



142

P _______ -~
gt
N r 1
Y SR -
Ré: IV I4 I

FIGURA 115 — Reducéao schenkeriana do trecho

Na FIGURA 116, a imagem assinalada Sol4-Fa4 no segundo tempo do
compasso € similar a estruturacdo ritmica e intervalar do chdte (colcheia
pontuada e semicolcheia). No entanto, em termos estruturais, esta formacao
pode também ser aludida a partir de uma modificacdo ritmica que resulta em
um accent “variado” — como procedem as notas Sol4-La4 no primeiro tempo
(duas colcheias). Além disso, no mesmo exemplo, 0 accent retorna a nota
estrutural em sua resolucao, trazendo semelhanca ao desenho da bordadura.
Este tipo de configuracdo, embora seja assumidamente de prolongagéo, em
um ambito analitico mais amplo pode ainda remeter a significados diversos ou

outro tipo de ornamento pratico.
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FIGURA 116 — Desenho similar a formacgéo ornamental do chdte.

B il

Assim, na FIGURA 117, este accent “bordadura” pode também ser
comparado a figura do mordente invertido. Neste caso, como resultado do
didlogo estabelecido entre o nivel superficial e intermediario é possivel
ponderar a capacidade de permuta destes dois ornamentos que se prestam a

um significado estrutural analogo.
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FIGURA 117 — Accent bordadura

Na FIGURA 118 no compasso 23, a resolucédo do chate La4-Sol4 gera
a repeticdo com a nota seguinte. Neste sentido, sabendo que na analise
schenkeriana as repeticdes séo eliminadas logo na primeira reducéo ritmica, o
efeito organico deste tipo de ornamento pode passar despercebido. Na
FIGURA 118, podemos comparar o resultado da superficie com a reducao

schenkeriana.
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FIGURA 118 — Repeticdo de notas e reducdo ritmica

Do mesmo modo que a superficie do estudo n. 4 de Coste traz a
bordadura como elemento motivico, a sonata L.94 de Scalatti parece ser
estruturada, em nivel de superficie, sob as progressdes lineares e
transferéncias de registro. No trecho abaixo (FIGURA 119) correspondente aos
compassos 5-6, a reducao schenkeriana revela progressoes lineares de terca e

quinta.
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FIGURA 119 — Compassos 5-6 da sonata L.94 de Scarlatti
Fonte: Adaptado de SCARLATTI, 1906-08, p.28.

Na FIGURA 120, os mesmos compassos Sao representados por trés
progressdes lineares que operam como ornamentos de preenchimento
intervalar dos acordes vigentes de IV e lg.
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FIGURA 120 — Reducéao schenkeriana dos compassos 5-6

Assim, em termos ornamentais, as progressdes lineares de terca e
quarta podem ser relacionadas ao arpejo figurado, no qual duas notas
correspondentes ao acorde vigente sdo preenchidas por notas “estranhas”.
Diferentemente da escorregadela, que corresponde ao “efeito” de escala, o

arpejo figurado deve soar como notas do acorde.

Na FIGURA 121, a reducdo schenkeriana € representada pelos seus
ornamentos praticos correspondentes. Assim, as progressfes de terca
resultam em dois grupos de arpejos figurados, com as notas F4"4-Mi4-Ré4 e
La4-Sol*4-F&"4. Conforme vimos antes, os arpejos figurados sdo formacdes
triadicas completadas por notas “estranhas”. No compasso seguinte, a
escorregadela corresponde a progressdo de quinta-justa descendente que
abrange o intervalo Mi4-L&3.
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FIGURA 121 — Arpejo figurado e escorregadela

No nivel estrutural intermediario, tanto a progressao linear de terca
interage como parte de uma progressao maior (de oitava, por exemplo), como
o arpejo figurado pode interatuar através das camadas analiticas com a
escorregadela, ou vice-versa. Na FIGURA 122, um nivel estrutural mais
profundo as notas La4-Sol*4-F&"4 (que, na FIGURA 121, foram consideradas
como um arpejo figurado) passam a representar parte da escorregadela. Neste
caso, ela correspondente a progressao de oitava que segue desde a nota La4,

no segundo tempo do quinto compasso, a nota La3, no compasso seguinte.
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FIGURA 122 — Escorregadela em nivel estrutural profundo

Em reducdes ainda mais profundas da sonata L.94, as escorregadelas
podem ainda interagir com a transferéncia de registro. Assim, quanto maior o
intervalo envolvido, maior a possibilidade de haver o cruzamento de vozes.
Para isso, frequentemente sdo combinados arpejos, escalas ou padrbes
melodicos especificos. Nos casos extraordinarios, mais frequentes na musica
instrumental, ainda é possivel interagir por meio deste recurso as vozes

externas (por exemplo, soprano e baixo).
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FIGURA 123 — Compassos 14-18 da sonata L.94 de Scarlatti
Fonte: Adaptado de SCARLATTI, 1906-08, p.28.

A FIGURA 123, correspondente aos compassos 14-18, serve de
exemplo para a transferéncia de registro em larga escala, uma vez que,
conforme a reducdo da FIGURA 124, a nota Mi4 é direcionada trés oitavas

descendentes.

FIGURA 124 — Transferéncia de registro em larga escala

Na FIGURA 124, também é possivel observar uma progresséo linear,
as bordaduras duplas e diversos saltos consonantes que operam, em sua
maioria, sobre notas do arpejo do V (FIGURA 125). Este combinado de
ornamentos com significados distintos prestam somente ao enfoque da nota
Mil, no compasso 18.

14

\
o) T—
arp.
e & o
O T\ @ I
) l;ﬁ \\ [ ] = %

FIGURA 125 — Terceira reducgao
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CONSIDERACOES FINAIS

Na musica, raramente o ornamento costuma ser relacionado com o
processo composicional. Em certas ocasides, este elemento musical parece
ser subjugado a funcdo de um simples adereco, como se a obra de arte nao
carecesse deste recurso para ser apreciada como tal. Além disso, 0s
ornamentos ainda podem representar virtuosismo e, de fato, representam e
representaram desde sua origem. Com o passar do tempo, este recurso
resultou em uma competéncia ainda mais abrangente, assumindo um papel
imprescindivel para o estabelecimento da légica e fluidez musical. No século
XVIII, culminou o que podemos chamar de consolidacdo dos ornamentos como
parte da estrutura musical. Logo apds, prosseguiram os estilos e a tendéncia
natural a elaboragdo de novos sons e novos adornos, sobrevindo uma troca
lenta e gradual das estruturas “rigidas” por formacdes ornamentais mutaveis de
superficie. Este processo culminou no rompimento do sistema tonal. Ja no fim
do século XIX, compositores como Wagner, Debussy e, entdo, Schoenberg, no
século XX, conduziram experimentos e empregaram estruturas flexiveis (como
efeitos extramusicais, 0 motivo e a série dodecafonica) que ignoravam o antigo
modus operandi. A teoria de Schenker, neste sentido, veio com a promessa de
resgatar a pratica antiga com uma estrutura interna, Unica e universal — a
Ursatz. Para o autor, o “novo” conceito de estrutura serviria ndo somente a

musica, mas a metéfora ideoldgica de reeducar a classe artistica.

Para a teoria schenkeriana, um Unico ornamento ndo conduz a uma
forca organizadora que justifique, por si s6, a qualidade de uma obra musical.
No entanto, a sua aplicacdo adequada e combinacdo s&do aptas a gerar
didlogos estruturais com energia artistica aparentemente imensuravel. Tanto
Schenker, em seus textos, quanto C.P.E. Bach, em Versuch, realizaram
tentativas de sistematizar o significado e aplicacdo, cada qual, de seus
ornamentos, e conscientizar sobre os danos causados a musica pela falta ou
pelo excesso deles. Contudo, ndo € exclusivamente neste sentido que suas

teorias podem estabelecer um vinculo.
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A ornamentacao pratica e os desdobramentos schenkerianos séo afins
em diversos aspectos, mas ha também condigbes assumidamente destoantes
entre eles. Dentre elas, embora ambos sejam adornos, cada um serve as
funcdes diversas como, por exemplo, a analise ou a interpretacéo. Além disso,
os significados para ambas as praticas estdo sujeitos a um contexto variavel. O
ornamento pratico foi idealizado tdo-somente para as necessidades
interpretativas, porém, em termos de formacdo intervalar ou desenho, é
inegavel a sua influéncia na elaboracéo das estruturas de obras musicais em
geral. As diminuicBes schenkerianas, por conduzirem ao conceito das camadas
sdo, em aplicacdo, mais flexiveis e abrangentes que os ornamentos praticos
que, a principio, servem somente a pés-superficie musical. Assim, as ideias de
“‘quase” ornamento e “quase” estrutura, sugeridas aqui para uma melhor
compreensao, a0 mesmo tempo, trazem a tona rudimentos ornamentais na
estrutura fundamental, antes em tese, absolutamente indivisivel. E preciso
compreender que desde a estrutura até a superficie sempre existird a

possibilidade de impreciséo funcional.

Em um curto trecho de Versuch, C.P.E. Bach cita a ideia da
sobreposicao de ornamentos jA no ambito da improvisacdo, mas jamais chega
exatamente a assumir a aplicacdo destes no ambito composicional. De fato,
conforme elucidamos, o conhecimento da ornamentacao estava ja no século
XVII arraigado tanto nos intérpretes quanto nos compositores. Assim, 0
ornamento é um recurso tacito na composicdo de estruturas musicais, seja

diretamente ou como um referencial intervalar.

Além disso, observamos que a repeticdo — como uma forma de
desdobramento estrutural — com frequéncia assume o controle da obra, ditando
caminhos ao compositor, que cria no ouvinte a ilusdo de burlar as regras da
natureza musical. Para Schenker, a natureza € utilizada como metafora para
explicar que a obra é resultado de um som gerador tomado como a prépria
nota fundamental que, ao mesmo tempo, através dos seus harmonicos oferece

energia e limite ao que vir4 a ser a obra.
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As analises das trés obras de Coste, Mozart e Scarlatti evidenciaram a
maneira como a ornamentacdo pratica pode relacionar-se com a analise
schenkeriana ou, entdo, colaborar no processo analitico-interpretativo. No
entanto, identificamos que a influéncia da analise pratica pode ser sentida
somente de maneira indireta no trabalho de Schenker. Alguma analogia entre
grammar e significance (de Salzer) ainda deve ser ponderada em relacéo,
respectivamente, aos ornamentos praticos e schenkerianos. Neste contexto, 0s
ornamentos praticos sofrem inevitaveis variagcdes de significado no decorrer
das diminuicdes e, devido a tal imprecisdo, a ideia inicial de estabelecer uma
analogia sucinta entre 0s ornamentos praticos e as diminuicdes schenkerianas
demonstrou-se contextual. Os ornamentos em geral, pela sua prépria natureza,
sao geradores ilimitados de “questionamentos” estruturais que, distintas vezes,
proporcionam multiplas e apropriadas solucdes. Nestas solucdes, reside a
porcentagem de caos necessaria a “vida” da obra musical, intocada pelo
compositor, cujo espago demanda preenchimento criativo do analista,
intérprete e ouvinte. Neste sentido, a analise musical de Schenker deve ser

interpretada.
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APENDICES

APENDICE A - Primeira redugio de “Wie {inglucklich bin ich nit”
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APENDICE B - Segunda redugio de “Wie linglucklich bin ich nit”
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APENDICE C - Terceira reducéo de “Wie linglucklich bin ich nit”
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APENDICE D - Quarta redugio de “Wie iinglucklich bin ich nit”
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APENDICE E — Quinta redugio de “Wie iinglucklich bin ich nit”
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APENDICE F - Estrutura fundamental de “Wie linglucklich bin ich nit”
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APENDICE G - Redugio ornamental de “Wie tinglucklich bin ich nit”
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APENDICE H - Primeira reducdo do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE | — Segunda reducéo do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE J — Terceira reducéo do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE M - Quinta reduc&o do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE N - Estrutura fundamental do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE O - Reduc&o ornamental do Estudo n.4 de Coste
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APENDICE P — Primeira reduc&o da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE Q - Segunda reducéo da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE R - Terceira reducdo da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE S — Quarta reducéo da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE T - Quinta reducéo da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE U - Estrutura fundamental da Sonata L.94 de Scarlatti
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APENDICE V —Reduc&o ornamental da Sonata L.94 de Scarlatti

Domenico Scalatti (1685-1757)
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ANEXOS

ANEXO A - “Wie unglucklich bin ich nit” (MOZART, 1963 p. 4).

2. ,Wie ungliicklich bin ich nit*

Licd fiir eine Singsdmme mit Klavierbegleitung
Tentdichter unbekannt

KV 147 (125¢
(1259 Entstanden Salzburg, vermutlich 1772

T
Wie un - glick-lich bin ich nit, wie schimach - tend sind mei - ne Trite, wenn ich  mich nach dic

~
< e Schimer-zen liu o fen sichy weoan

==

o o glire b sl

ich auf dich  ge - den - ke, wenn ich auf dich ge - den - - ke.
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ANEXO B — Reedicao do Estudo n.4 (COSTE, 1920 p. 4-5).
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" (5)

ANEXO C - Sonata L.94 (Scarlatti, 1906-08 p. 28).
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