Capitulo primeiro
Prolongacoes Simples

A prolongagdo € um dos conceitos fundamentais di@atschenkeriana. E a prolongagéo que, ao
inscrever as harmonias na duragdo, permite queaasebdesenvolva, se dirija a um objetivo e, assim,
expresse a sua tonalidade. E pela prolongacdo quempositor dota a obra do que faz sua
individualidade; é através da prolongagdo que etabelece as suas particularidades melddicas,
harménicas e ritmicas. E a prolongacgio que dédseatmusica.

A concepcgao schenkeriana da prolongacao tem sganomum estudo da ornamentacéo barroca,
principalmente em Carl Philipp Emanuel Bach. Acdlalgste estudo, Schenker toma consciéncia que
0s ornamentos séo os verdadeiros portadores ddesemisical. Ele compreende que todo o processo
de composicéo das obras tonais pode se voltarupaaaespécie de vasto trabalho de ornamentacéo.
Desde entédo, a analise musical tem por missdo ana@srque maneira a ornamentacao dota a obra da
sua individualidade e da sua originalidade. Pazé-fa, a primeira etapa consiste em encontrarasob
prolongacdes, o arcabouco que lhe serviu de funomEm outros termos, a analise ndo faz nada
além de inverter o processo de composicao ou deinigacdo: ela opera por reducdo até retornar ao
arcabouco fundamental da peca.

A nocéo de prolongacédo deve ser entendida em fudedama outra nocdo essencial da teoria
schenkeriana: a no¢do de niveis. O que Schenkdaran®dgjue tal passagem que a primeira vista
parece relativamente ativa num nivel dado sobrkamopharménico ou melédico pode ser analisada
num nivel superior como um acorde Unico, ornamentaa “prolongado”. Como o0s exemplos
analisados neste curso sdo geralmente apenas fagmeuito breves, o numero de niveis
examinados é limitado; mas € preciso compreendardoe, a cada vez que um fragmento € analisado
como um unico acorde prolongado, ele se inscreus) nivel mais elevado, numa sucessao de
acordes que talvez também seja ela mesma uma gagido, etc.

Este primeiro capitulo visa mostrar alguns proceditos simples de prolongacédo. Veremos que a
andlise das prolongagbes consiste frequentementedesoobrir na harmonia fendbmenos de
contraponto (por exemplo, quando as diferentessmi¢aacordes arpejados se revelam pertencer ao
mesmo numero de vozes distintas de um contrapantopo contrario, em revelar, na conducéo
melddica, fenbmenos harménicos (por exemplo, quasdwozes de uma polifonia se revelam ser
nada mais que notas de passagem no meio de unepcdstd evidencia este aspecto fundamental,
mencionado acima, da analise schenkeriana: gusealanstréi sobre uma dialética constante entre os
pontos de vista harmdnico e contrapontistico.

Arpegiagao

O meio mais simples de prolongar um acorde no teénpmpeja-lo — quer dizer, transformar um
fendmeno essencialmente vertical em um desdobrarhenizontal. A arpegiacdo pode tomar formas
mais ou menos desenvolvidas e mais ou menos coagplexcontram-se inUmeros exemplos no
repertorio tonal. O exemplo 1.1, tirado de uma toda Domenico Scarlatti, € um caso extremo que
parece esticar até o limite a possibilidade dejarpeacorde ded maior. Essa arpegiagdo coloca em
jogo, desde o comeco da Sonata, um motivo melddticico que evoca um toque de caca, que se
tornard o motivo de toda a peca. E nesse sentiel@ grolongacao cria a individualidade da obra: um
acorde ded6 maior, mesmo reconhecido como tonica, “signifipatica coisa em si mesmo; é esta
arpegiacao particular proposta por Scarlatti qoegxemplo 1.1 e durante toda esta sonata, a dota de
um poder de evocacao nao negligenciavel.
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Exemplo 1.1: Domenico $ARLATTI, Sonata end6 maior ,
L401, comp. 1-6

Conducéo das vozes

A arpegiacao tem por efeito diminuir o nimero apgaele vozes do acorde. O fragmento acima
(exemplo 1.1) é escrito para duas vozes apareotesnge, uma em cada mao, enquanto que ele nos
faz ouvir nada menos que doze notas diferentesawe@ ded6é maior, repartidas em quatro oitavas.
No caso de uma sucesséo de acordes arpejadosjmadias notas do arpejo pode se inscrever numa
relacdo linear com uma nota do acorde que preceseaeoutra do acorde que se segue. A analise
schenkeriana coloca isto em evidéncia “verticalipdros arpejos: reescrevendo 0s arpejos sucessivos
como acordes, ela mostra que cada uma das notas desrdes pertence a uma linha separada e que
a sucessao de acordes arpejados constitui naaglioh contraponto a varias vozes.

O exemplo 1.2 reproduz os dois primeiros compadsoPequeno Preludio efd maior, BWV
927, de Johann Sebastian Bach, que parece fornmdanma sucesséo de quatro acordes arpejados,
cada um durando dois tempos (meio compasso); @eeda@ trés vozes aparentes, uma na mao direita
e duas na mao esquerda.
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Exemplo 1.2: Johann SebastiamBH, Pequeno preludio efé maior,
BWYV 927, comp. 1-2

A andlise seré feita através de duas reducdesssumesUma primeira, que simplifica o ritmo e
verticaliza os acordes (exemplo 1.2a), mostra\s®ss diferentes; os acordes estdo dispostos sobre
um pedal déa e a cifragem harménica é I-IV-V-I.

Mas as seis vozes do exemplo 1.2a ndo formam semana sucessdo de harmonias: elas
constituem também um contraponto no qual é possiseernir bordaduras ou notas de passagem.
Considerando-se as vozes de cima para baixo,dé&sguinte:

— Voz 1 (voz superior), subida dé afa com duas notas de passagedre mi.

— Voz 2, subida d& add com uma nota de passagesiy,

— Voz 3, subida dé& ala com uma nota de passagesol,

— Voz 4, descida ddd ala com uma escapadéadhappég ré, e uma nota de passagesin,

— Voz 5, bordadura dupla da pelosi, e sol.

— Voz 6 (voz inferior), sustentacaepué do fa.

Toda a passagem aparece entdo como um Unico at®fdeornamentado com notas estranhas.
Isto é ilustrado no exemplo 1.2b através de umgaliorento grafico onde as notas reais estdo escritas
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em minimas, as notas de ornamento em seminimasasey as ligaduras indicam os movimentos
melddicos.
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Exemplo 1.2 aeb: Reducbes do exemplo 1.2

Dois niveis de leitura, representados respectivieneno exemplo 1.2a e 1.2b, mostram, no
primeiro, uma sucessao de quatro harmonias, I-IV€Yro segundo, a prolonga¢do do Unico acorde
de tonica através de diversos procedimentos mel®di@s movimentos essencialmente disjuntos dos
arpejos escritos por Bach (exemplo 1.2) se redugzemeiramente a movimentos essencialmente
conjuntos a varias vozes (exemplo 1.2a), depoimantentos de um Unico acorde (exemplo 1.2b); a
analise consistiu na procura tiehas conjuntas quer dizer, de linhas de movimentos por graus
conjuntog, subjacentes & escrita em arpejos. A procurardedi de graus conjuntos é um dos
procedimentos essenciais da analise schenkeriana.

Os quatro primeiros compassos do Preludio da 8W® 1007 para violoncelo solo (exemplo
1.3) apresentam um caso quase idénticosamaior:
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Exemplo 1.3: Johann SebastianABH, Suite ensol maior para violoncelo solo,
BWV 1007, Préludio, comp. 1-4

Depois da eliminacdo das bordaduras que ornamemnteota superior do primeiro e terceiro tempo
de cada compassai{a-si, dé-si-d6, si-la-si, compassos 1, 2-3 e 4), distingue-se facilmenta um
escrita a trés vozes, com um acorde por compassoafdo um encadeamento I-IV-V-I sobre um
pedal desol (exemplo 1.3a), que constitui uma prolongacdo cdorde desol maior com uma
bordadura na voz superi®i6-si) e uma subida da quinta até a oitava com duas detpassagem
(ré-mi-fas-sol) na voz intermediaria (exemplo 1.3b):
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Exemplo 1.3 aeb: Reducbes do exemplo 1.3

! Mais precisamente: as ligaduras plenas ligam &ssmie ornamentagéo a notas que elas ornamentaancarmas
linhas mel6dicas; as ligaduras pontilhadas indiaamotas que se mantém.
2 \er a este prop6sito a nota 8 abaixo.
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Exemplos deste tipo sdo abundantes. Pode-se sitguairo primeiros compassos do Preludio em
d6 maior do primeiro livro do Cravo Bem Temperadoefaplo 1.4), que apresentam um fendmeno
analogo. Aqui, a primeira reducao (exemplo 1.4a3tracquatro acordes que podem ser cifrados I—ii—
V—I, com uma escrita a cinco vozes.

y iy = ] o =DEEpL; iﬁ

I & I & P P P
r ] r ] r ] e e e

qﬁ.‘/ [ ] [ ]
&

=T Ip—T
\ = =

I I
T I
P »

L 18I

i
i
r

i
i
r

=
e

Mo
o

3|

3|

N%
e

|
%
1
i

e
[TTR ~2te
i
|
-2
i
|
Hg ~es
ﬁ(u
L
Hg ~es
ﬁ(_ll
L

Exemplo 1.4: Johann SebastianaBH, Cravo Bem Temparado, vol. |,
Preltdio endd maior , BWV 846a, comp. 1-4

Uma leitura mais contrapontistica do exemplo 1.4atra que os compassos 2 e 3 ndo comportam
nada além de bordaduras (ou “notas vizinfjasie esta passagem tem quatro acordes num nivel
superficial, esses acordes constituem, num nivéd elavado, somente uma bordadura mdltipla do
acorde ded6 maior. Como mostra o exemplo 1.4b, as cinco vafetuam respectivamente 0s
movimentos seguintes:

Voz 1: bordadura dmi pela nota vizinh& (compassos 2 e 3).

Voz 2: bordadura ddé pela nota vizinhaé (compassos 2 e 3).

Voz 3: bordadura dsol pela nota vizinhéa (compasso 2).

Voz 4: bordadura dmi pela nota vizinha (compassos 2 e 3).

Voz 5: bordadura ddé pela nota vizinhai (compasso 3).

E a defasagem das bordaduras uma em relacéo djoatpaovoca as harmonias.
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Exemplo 1.4 aeb: Reducbes do exemplo 1.4

Os exemplos 1.2 (Pequeno preludio &mmaior), 1.3 (Preludio da suite esol maior) e 1.4
(Preltdio end6 maior) sé@o superficialmente semelhantes: trat-ssda vez de uma prolongacéo de
uma acorde Unico, do qual as notas de ornament@foruma sucessao de quatro acordes expressos
através de arpejos. Entretanto, levando-se em @amntaovimentos contrapontisticos subjacentes, a
diferenca entre eles se torna evidente. No primeaso (exemplo 1.2), as notas de passagem
desenham um movimento geral ascendente. A partgopiano, em particular, sobe da quinta do
acorde de tdnica para a oitava: esta subida prouota tensdo crescente e da lugar a todo o
dinamismo da peca. No segundo caso (exemplo 1 8)bi@a é a mesma, mas ela se situa na voz
mediana de modo que a tensdo que se instaura & rfrted No terceiro caso enfim, as bordaduras
nao criam nenhum movimento melddico importanteacamha das partes volta para o seu ponto de

3 0 sentido da express&o “nota vizinha” sera dedalma paragrafo seguinte.



PROLONGAGOES SIMPLES 13

partida e o compasso 4 é idéntico ao compassala:isso confere a essa passagem um estatismo
relativo que convém a esses quatro compassosrdduno.

Vé-se aqui que a analise ndo tem por Unico objetiostrar que essas passagens sao prolongacoes
de um acorde de tbnica, mas também chamar a atpag@os procedimentos particulares através dos
quais a prolongacado se realiza em cada caso, detpassagem nos dois primeiros, bordaduras no
terceiro: sdo esses procedimentos e sua dispasiggaar que determinam a significacdo musical de
cada um dos fragmentos.

* k%

Notas Vizinhas

Schenker chama de “notas vizinhas” os ornamentes afetam, através de uma simples
vizinhanca, uma ou varias notas de um acorde omache. S&0 em primeiro lugar as bordaduras,
mas pode-se incluir também nesta categoria as g@ops e as escapadas, que sdo de uma certa
maneira bordaduras incompletas: a appoggiatura & lhwndadura da qual falta a primeira nota,
enquanto que a escapada € uma bordadura da daah faltima nota. Schenker prefere a expresséo
“nota vizinha” precisamente para nao ter que fazistingdo entre estes diferentes casos. Além,diss
ele opde fortemente a nota vizinha, enquanto orntde uma Unica nota, a nota de passagem que,
como seu nome indica, se situa necessariamente doas notas de um acorde ornamentado
(prolongado), entre as quais ela efetua a passpgemovimento conjunto.

Os primeiros compassos da Sonataf@&maior, Hob. XVI:29, de Haydn (exemplo 1.5) ilustra
ornamentacdo de um arpejo através de notas viziAdsa metade do compasso 3, encontramo-nos
sem sombra de duvida diante de uma prolongacaagmrgiacdo do acorde fEemaior, comparavel
aquela do acorde ai maior do exemplo 1.1, com a diferenca que neste caacorde é ornado por
bordaduras a duas vozes em tergas paralelas ndiredia (marcadaa e b), bordaduras das quais o
estatuto harmonico devera ser examinado mais de. g@rcompasso 3 termina com uma cadéncia
perfeita (ent) que traz de volta o acorde fdemaior no comec¢o do compasso 4.

Examinemos para comecar a primeira bordaduraa,emo segundo tempo do compasso 2. Seria
possivel ler um encadeamento Ii—PV. Mas esta seria uma leitura forcada: € mais Isignpbservar
apenas uma bordadura da ténica pela sua quartdag semo indica a cifragem do exemplo’1/4
segunda bordadura, e no quarto tempo do compasso 2, particularmentimtegramos a ela a
pequena appoggiatuds, poderia dar o sentimento de um acorde de donginacbmpletaddé-solsiy)
num encadeamento XM sobre uma nota de peddl Aqui como ema, entretanto, parece mais
simples observarmos apenas uma bordadura da ea@odde déd maior pela quartdd-si,-14), e da
oitava pela nonaf§-solfa). Mas € preciso perceber que na realidade, n@sodsbs, as duas leituras
ndo se situam no mesmo nivel de observag® leituras harménicas sdo baseadas na colcheia e
descrevem uma harmonia bastante ativa, enquanta kpiteira melddica € mais global e vé, em todo
esse compasso 2, apenas um acordé mhaior, ornado com duas bordaduras.

4 Esta cifragem requer um pouco de explicagdo. Coanoifragem de baixo continuo, os ndmeros arétﬁiimﬁcam
intervalos de sextag, e de quartasi,, sobre o baixda representado pelo nimero romano I. O sentido &oetiferente
daquele de uma cifragerﬁ ue indicaria um acorde do primeiro grau em @mside quarta e sextag-fa-la. A leitura da
cifragem deve sempre ser feita em comparacao qdpaia partitura.

® N&o se pode deixar de observar aqui que a probtendos “niveis de observacgdo” constituiu tambémealemento
essencial da teoria analitica de Jacques Chailleguil ela foi exposta nibraité historique d’analyse musicalpublicado
em 1951 (2edicdo intituladdraité historique d’'analyse harmoniqu&d77). ADer freie Satzle Schenker teve uma edigdo
bastante confidencial em 1935, mas a edicdo qamau conhecida é a segunda, de 1956; alids, bsiaeca praticamente
desconhecida na Franca até a sua traducao emA888ultaneidade das idéias de Schenker e de Chaillzece entédo ser
sublinhada, ainda mais porque elas se desenvoldgamaneira completamente independente uma da outra
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Exemplo 1.5: Joseph HYDN, Sonata erfé maior para piano
(Hob. XVI:29),  movimento, comp. 1-4

A cadéncia perfeita em, no quarto tempo do compasso 3, apesar do faigudeela também
comporta uma bordadura, parece essencialmenteerifeporque ela se apdia num movimento
harménico materializado pela parte do baixo, qua&icuma cadéncia I-\: parece entdo que aqui a
leitura harmbnica deve primar. A teoria schenkeriaugere entretanto que esse caso ndo é
fundamentalmente diferente dos precedentes e tgituam melodica também merece ser levada em
conta. A parte do soprano comporta uma bordafisoHa que, além disto, se inscreve numa
continuidade daquelas do compasso 2, porque eésasordaduras sucessivash e c) afetam as trés
notas de um arpejo descendentéadmaior: dé-(ré)-do, 1a-(siv)-1a, fa-(sol)-fa; o tenor, ent, tem uma
nota de passagedd-(siy)-la. O baixo faz 0 movimentid-dé-fa que parece constituir uma sucessao de
fundamentais, mas no qual Schenker sugere ler apgna arpegiacdo do acordefdeO do grave
harmoniza as notas de ornamento e parece as integna acorde de dominante, mas isso nao
modifica 0 seu estatuto essencialmente orname@taéxemplo 1.5.a resume esta andlise: vé-se
claramente, no pentagrama em clavd&lea arpegiacdo do acorde fde Mesmo se, eng, a leitura
harmoénica parece mais convincente, a leitura meddontinua possivel, como eare emb. Mas,
neste terceiro caso como nos dois precedentesaadaituras sio possiveis

Exemplo 1.5a: Reduc¢éo do exemplo 1.5

O que a teoria schenkeriana ensina é considerias\taituras possiveis, situando-se cada uma hum
nivel de observacdo diferente. No exemplo de Hayde acaba de ser examinado, uma leitura
harmonica (excessivamente) detalhada fragmentasaagem e mostra varios eventos de tipo
cadencial, que poderiam ser materializados pelagafm I—I\Z—I—V—I—V7—I, (onde a pequena cifra V
representa a dominante sobre um pedal de tonitg@)aato que a leitura melddica ao contrério unifica
a passagem, mostrando-na como a prolongacao deinmacorde dé maior. Se Haydn pbde tornar
mais interessante esse longo acordéadweaior, foi certamente adicionando a ele notasremtais
que aumentaram o “conteddo” e lhe deram a aparéecian movimento melédico produzindo uma
sucesséo de acordes.

® Nota-se alids que a nota sensivelndo esta presente nem emnem na bordadura. A fungéo de dominante dos
acordes em questdo se encontra singularmente eefidq, j& que um elemento essencial, a subidarddvel a tonica, esta
ausente. Além disto, o acorde aparente de domieactntra-se inserido entre dois acordes de toegta:é uma situacédo do
tipo “A-B—A", onde o acorde B tende a se apresergarocum acorde de bordadura do acorde A — mesme dei® acordes
A ndo estdo na mesma posicéao.
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Linha diretriz

Em cada um dos exemplos descritos acima, a praj@ongdo acorde toma a forma de uma
progressao harménica relativamente simples, I-IM-{gxemplos 1.2 e 1.3), I-i—-V-I (exemplo 1.4)
ou mesmo |I-V-I (exemplo 1.5). No exemplo que sexdlisado agora, ao contrario, a sucessao das
harmonias € mais confusa, a tal ponto que a explicanelddica € consideravelmente mais
convincente. Trata-se dos primeiros compassos dinmeato inicial da Sonata op. 109 de Beethoven
(exemplo 1.6) que, da mesma maneira que os exerppbugedentes, podem ser lidos como uma
sucessao de acordes arpejados. O exemplo 1.6aedioaliza os acordes, coloca em evidéncia uma
harmonia que poderia ser cifrada f—Vi—iii°>~IV-I°~V'—l. Mas essa cifragem é muito pouco
esclarecedora; nota-se, além disto, que a veddg@ld ndo consegue produzir linhas conjuntas: as
partes do soprano e do tenor do exemplo 1.6a relitjumtas.

E que a logica dessa passagem ndo € exclusivarnant®nica. O exemplo 1.6b elucida a
conducédo das quatro partes e mostra como cadaausue maneira, participa do desdobramento do
acorde demi maior.

Vivace, ma non troppo
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Exemplo 1.6: Ludwig VAN BEETHOVEN, Sonata h30
emmi maior, op. 109, lmovimento, comp. 1-4
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Exemplo 1.6a: Primeira redug&o do exemplo 1.6
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Exemplo 1.6b: Segunda reducédo do exemplo 1.6

— A voz 2 (contralto) é a mais interessante: etduef uma descida por movimento conjunto de
toda uma oitava, dsok asok, de terca a terca do acorde prolongado. Ela étgédhente a “linha
diretriz” dessa passagem, aquela que rege todojorto e de onde provém as outras vozes.
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— A voz 4 (baixo) segue primeiro o contralto naighécinferior (ver as ligaduras pontilhadas e os
nameros 10 no exemplo 1.6b), efetuando uma deseidandamental até a terca do acorderé:-
dé:-si-la-sok. O fa: que, na segunda parte do compasso 3 teria pesngjtid a descida em décimas
paralelas se terminasse mg € substituido pelsi que realiza a cadéncia perfeita final da passagem:
esta € uma situacdo comparavel aquela da cadénaladb exemplo 1.5 acima, onde uma nota é
adicionada ao baixo para dar um contetido harménicua conducéo essencialmente melddica

— A voz 1 (soprano) desce primeiro num arpejondemaior, si-sok-mi; estas trés notas sao
dobradas pelo tenor, como mostra a disposi¢éo dstefino exemplo 1.6b. O soprano sobe em
seguida asok através de uma nota de passadéenesta subida é dobrada na terca inferior p&o
bordadura dani, que completa o acorde de dominante no final dopesso 3.

— A voz 3 (tenor) ndo é verdadeiramente indeperdetd dobra alternativamente o soprano e o
baixo; para colocar isto em evidéncia as notasedortforam completadas no exemplo 1.6b com
hastes que as ligam as notas do soprano ou dodpaéxelas dobram alternativamente.

O que diferencia totalmente o exemplo 1.6 dos el@mnp.2 a 1.5 é que enquanto naqueles a
verticalizacé@o e a cifragem harmonica (exemplog,1123a, 1.4a e 1.5a) parecem fornecer um ponto
de partida satisfatério para a andlise, 0 mesmanéotece com a cifragem do exemplo 1.6a, que da
uma informac&o bem pouco satisfatéria. A licAomkdise schenkeriana, neste ultimo caso, é que uma
prolongacédo, aqui, aquela do acorde me maior, pode ter uma origem principalmente ou
exclusivamente melddica, mais pertinente que a trian

* k%

Frequentemente, a linha diretriz tem o caratermdepejo preenchido com notas de passagem. As
vezes, ela é suficiente para assegurar a proloagigacorde que ela arpegia, sem que nenhuma nova
harmonia pareca resultar deste acorde prolongaskihBven, no final do primeiro movimento da sua
Segunda sinfonia (exemplo 1.7), efetua durantecdegpassos no fagote e no violoncelo uma subida
cromatica de toda uma oitava, que ndo tem nenhdirn ohbjetivo que o de preencher através de notas
de passagem um arpejo do acorde inic&afas-la-do, que se transforma efé&-14-d6-mi, no terceiro
compasso da passagem. Tudo se faz através de [iobasgesde vozes (ou seja, através de vozes
que se intercruzam, saltando eventualmente de iiene)) como se Ié no exemplo 1.7a:

— O dé; da parte superior passa para a segunda voz nto q@mpasso da passagem, depois ao
baixo no oitavo compasso, para voltar para a seguozino nono compasso.

— Ofés da segunda voz descemmd através de uma nota de passagem no terceiro coompse
sobe de uma oitava para a voz do soprano no goamgpasso, volta para a segunda voz no sétimo
compasso, e se transforma finalmenter&mo baixo no décimo compasso.

— O la da terceira voz passa para o baixo no quinto cesgpa volta para a terceira voz no
compasso seguinte.

— O baixo, que é a linha diretriz desta passageie sleré parafés, depois parda, do:, e
finalmenterés, preenchendo todos os intervalos por movimentmétizo.

” As notas escritas como minimas no exemplo 1.6fas&w acorde prolongado ke maior: mi, sok e si. Seria possivel
objetar que osi do baixo (compassos 2 e 3), suportando respeativinos acordes de’iie de V, ndo fazem parte, no
momento em que eles aparecem, do acorde prolonytaoa teoria schenkeriana convida a ler a es@daeddente do
baixo como um arpejo dei maior, mi-si-sok-(si)-mi, e a considerar os acordes dé& éide V somente como acordes
resultantes, provocados por notas de passagemugoharaota de baixo que deve ser considerada camiza nota real.

O fa: omitido no baixo (representado entre paréntesesxamplo 1.6b) encontra-se presente no soprana.fBete do
baixo tivesse terminado seu movimento descendeategpus conjuntos comsok-fas-mi, este teria respondido ao
movimento ascendentri-fas-sok do soprano, numa figura contrapontistica chamadad de vozes”, marcada no exemplo
1.6b por duas linhas que se cruzam para ligar @ mi e osok aosok. Mas a dobradura da nota de passafgerteria sido
pouco satisfatéria: é por esta razdo também qué®emt preferiu interpolar si grave.



PROLONGAGOES SIMPLES

17

4 o b b 8
gy e g e 2ys fExe 22 S
Fl @ % T T T T T T T T T T
o
s b
O u = =2 | Rd e | e |o e e |o
Ll e e e e e e e i s Bl 1 o s e i .
U T T T T T T
b
) oy R T R e e e i B
Clla | &= r S s s oy [ oo Fo—o
U 'f\f‘ T T T v v T T T T
et 2 | relieie e L)y e Depa e oo fo
Bsn | =% i Sh it [els (o fim o {fO
T I N I I !
i
1 9 T T T = Pl E‘ (8 8] E‘ E‘ (8. 8] 1~ 1~ 8
Corré | o et — = =
9 fﬁ (8] =
Tr.ré | oy - o 1
T 7 7 23 o r
Tunb £\: # I T I T T T I I T I I T T T I ]
b, b
‘o g ypeppErEs e g 2 £
VlI @ % T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T
b/
9 ﬁu -l -l -l -l E‘l]ﬂ ‘IIE & T T [.d [.d T er
VLI | E== TR (2 ¢ ¢ ¢ g G giss |"C 2 7% (o
tﬁ)] 'ﬁ‘ T T T T T T T T T T T T T T &7
y4 e e R "2 le g lp g lerrer g
AR . FF (FE|2F |2 F 2\ E 7 F PP ==t
ra U ) — o z LV‘!’ b" b\ bl\ he ﬁ,‘g f‘ #'_ o o
Ve | == e L = = == FEE
B i ‘ ‘ [BEN|
Exemplo 1.7: Ludwig VAN BEETHOVEN, Segunda sinfonia,
primeiro movimento, comp. 326-335
[ ho ™ o o Lo e e
A 253 © k=3 R=2 = == = = = &
= === s e
’ | Al
S I N RPN J
O O <O s B — = O O =
= | == = }%\\u— iz e | ge = [z
o P ——r—— - = 5 - =

Exemplo 1.7a: Reduc¢éo do exemplo 1.7

As andlises realizadas acima geralmente tomam gomim de partida uma reescrita verticalizada
e uma cifragem harmodnica, que constituem uma prametapa quase obrigatéria da analise
schenkeriana: seria impossivel, na verdade, ideartiEom certeza as notas ornamentais se ndo fosse
em relacdo ao acorde que elas ornamentam; comito,h@ide-se dispensar de escrever essa reducao,
mas ela deve sempre ser feita, a0 menos mentalméste requer, entretanto, uma certa pratica. E
possivel eliminar desde este primeiro estagio éasrestranhas a harmonia que séo as mais evidentes
(como no exemplo 1.3a). Depois desta primeirarieiharménica, segue-se uma leitura melddica e
contrapontistica — e uma segunda reducdo — quéfidertertas notas como ornamentos num nivel
superior. Em alguns casos, como no exemplo 1dituad harmdnica parece menos esclarecedora que
a leitura melédica. Em outros casos ao contrariejtara melddica € menos edificante que a leitura
harménica. A analise schenkeriana ndo pretendéod gue uma leitura prime sobre a outra; seria
errado pensar, como se disse algumas vezes, quéiseaschenkeriana negligencia a harmonia em
beneficio da melodia e do contraponto: ela opelia ateavés de uma espécie de ida e volta constante
de um ao outro.
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Na concep¢do schenkeriana, um movimento disjungerépre da ordem de um arpejo: ele
representa uma passagem de uma nota a uma ouseodte, entdo de uma voz a uma outra do
contraponto. As notas de passagem forntiaimas conjuntad A procura destas linhas é um dos
elementos importantes da andlise schenkerianas&tas resultado do preenchimento de arpejos com
notas de passagem: é preciso deduzir disto quelinh@aconjunta liga necessariamente duas notas
diferentes de um mesmo acorde.

A andlise das prolongacdes se faz sempre em véress, que podemos resumir Como segue:

— A passagem prolongada aparece primeiramente com#& progressao, geralmente uma
progressdo harmdnica; € o que mostram as primegaigcdes praticadas acima e a cifragem
harménica que as acompanha.

— Constata-se em seguida que essa progressao sultade de diversos procedimentos de
ornamentacado: arpegiacdes, bordaduras e notassiegean, que constituem a prolongacdo no sentido
préprio, como mostram as segundas reducdes acima.

— Num nivel superior, a passagem aparece novancent® um elemento Unico ornamentado
(prolongado), um grau da harmonia por exemplo.

— Este grau se inscreve sem duvida, num nivel aimaia elevado, numa progressao de estatuto
superior, que podera ser analisada também com@rotengacao.

— Etc.: este processo é repetitivo e permite emcfpio subir, nivel apos nivel, até apresentar a
obraa%nteira como a prolongacdo de um elementoadimedital que é necessariamente o acorde de
ténica.

8 O termo em aleméo utilizado por Schenk&ug palavra muito polissémica que significa “linhatas também “trago”,
tanto no sentido de um tragado quanto no sentidordeflecha: a linha conjunta € uma linha que sgeda um objetivo.

® No nivel de iniciagdo deste curso, ndo encontrasemuitos exemplos do processo de reiteracdo esistita da
analise schenkeriana, porque os fragmentos anadiss@lo muito breves. O Capitulo 2 dard entretanta igiia deste
processo.



