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Resumo

O objetivo deste trabalho foi buscar na Teoria schenkeriana um possivel suporte teorico e
estrutural para o estudo, a pratica e o ensino do improviso e criagdo musicais em ambientes
tonais, tendo em vista o entrelacamento do material harmoénico com o melddico e o
desdobramento de uma ideia germe musical em multiplas novas camadas, prolongamentos,
extensbes e frases possiveis. A partir de uma revisdo bibliografica e dos conceitos de H.
Schenker, procuramos desenvolver uma maneira de abordar a elaboragdo musical através de
exercicios praticos, a ser testada em estudantes de musica para verificacdo de sua eficacia,
em pesquisa financiada e aprovada pela FAPESP.
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Schenkerian Theory and its Aplication in the Process of Musical Improvisation and Creation

Abstract

The purpose of this project was to use Schenkerian Theory and Analyses as a theoretical and
structural fundament for musical improvisation and creation in tonal ambient, observing the
harmonic/melodic entanglement and the development of a germ musical idea through multiples new
layers, extensions and phrases. Based on H. Schenker concepts, we developed a way to approach
musical elaboration through practical exercises, in a research sponsored and approved by FAPESP.
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1.1 A Teoria Schenkeriana: Fundamentacao

O tedrico musical Heinrich Schenker (Wisniowczyk, Galicia 1868; Viena ,1935)
desenvolveu sua teoria, conhecida hoje como Schenkeriana (e anélise schenkeriana, derivada
daquela) baseado na percep¢ao do que chamou de “conceito de coeréncia organica” que teria
origem na aceitacdo da série harmonica com geradora da triade maior e demais graus da escala
maior. Esse fato validaria a cientificidade e universalidade do sistema tonal. Sabemos que ha
divergéncias quanto a essa universalidade, tendo em vista inclusive a necessidade do
temperamento como ajuste necessario para a funcionalidade do sistema, no decorrer da histéria
da miusica ocidental. No entanto, analisando essa mesma musica e seu repertorio (tonal), vemos
que a teoria € aplicdvel dentro dos limites desse sistema.

Vejamos as premissas dessa teoria segundo Neumeyer e Tepping (Neumeyer &
Tepping, 1992) . No exemplo abaixo (Fig. 01), na dimensao harmonica, a partir da triade gerada
pelo som fundamental (D6), temos seu harmdnico de 5* (Sol), reposicionado na voz aguda, no

qual temos “o espaco tonal de trabalho”:
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Fig. 01: Espaco tonal de trabalho, segundo Neumeyer e Tepping (1992, p. 2).

Na estrutura melddica, o que ocorre € o movimento descendente, na Figura 2, a partir
do 5° grau (Sol) até a fundamental (D3), o repouso, por graus conjuntos. Essa linha descendente
g P porg y

do 5° até a fundamental (5 4 3 2 1), Schenker chama de linha fundamental (Fig. 02):
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Fig. 02: Linha Fundamental (Neumeyer & Tepping, 1992, p. 02)

Essa linha fundamental requer harmonizacao, que serd realizada através do arpejo
do baixo, partindo da fundamental (I), saltando até o 5° grau (V) e voltando para o 1° grau,
perfazendo a cadéncia I V I. A esta linha fundamental acrescida do baixo arpejado, Schenker
chama estrutura fundamental (plano de fundo), e pode se iniciar no 5°, no 3° ou no 8° grau
(Fig. 03). Em qualquer um dos trés modelos, a linha fundamental serd sempre trazida por
movimento descendente ao 1° grau, o repouso, e a harmonizagdo do baixo serd sempre a mesma:

[ -V-1(Neumeyer & Tepping, 1992, p. 02).
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Fig.03: Estrutura fundamental iniciando no 5, no 3 e no 8 graus




1.2 A utilizacdo da Teoria em jogos e improvisos musicais.

Essa propria estrutura fundamental pode ser um ponto de partida para jogos e exercicios
de percepcao e improviso. Um grupo de alunos pode tocd-la em instrumentos, € improvisar
sobre ela, enquanto outro grupo repete o processo cantando, por exemplo, com os nomes dos
graus, para memorizar as funcdes. Pode-se dividir a turma em cinco grupos, € enquanto os
grupos da triade (graus 1, 3 e 5) sustentam as notas das acordes, os outros dois cantam os graus
de passagem (2 e 3), treinando assim a conexio da melodia com a harmonia. Podem intercalar
tercas, saltar da fundamental para o grau 4 (a sensivel modal) resolvendo na 3* do acorde (modo
maior ou menor). Pode-se treinar a execugdo e percep¢do auditiva de sequéncias melddicas
(3213, 432, 351, etc.). E assim sucessivamente, internalizando as funcdes dos graus dentro da
tonalidade e dos acordes I e V, inicialmente.

Paralelamente, como exemplo de intera¢do de um modelo mais livre de jogo e essa visao
mais “delimitadora”, tonal, poderiamos partir de um jogo de improviso livre, baseado no jogo
“ Fim de Feira”, de Teca Alencar de Britto, por exemplo (Britto, 2001). Simulariamos e
poderiamos encenar uma ““ Escalada’ numa montanha, para ver a paisagem que esta por detrds
da mesma. Os alunos que iniciam a escalada, mas dela desistem, podem tocar ou cantar sons
graves, proximos a uma fundamental escolhida. Os que chegam até o meio da montanha,
cantam e tocam sons médios. Os que chegam ao topo, sons agudos. Pode-se emular movimentos
descendentes simulando quedas, sons dissonantes para indicar brigas, etc., bem como usar
teatralidade e outros elementos extramusicais, sem muita racionaliza¢do. Posteriormente, o
professor pode refazer o exercicio, estabelecendo relagdes entre o plano grave e a tonica, por
exemplo. O plano médio e um afastamento em direcao ao acorde de subdominante (ou a prépria
dominante e as tensdes necessarias para chegar ao topo, ao objetivo). Um movimento diatdnico
de um improvisador “grave” até um médio, pode emular a subida. Um cromético do médio ao
grave, uma queda de um dos alpinistas. Os alunos podem transitar livremente entre os diferentes
“centros tonais”, entre os acordes e regides estabelecidos, e o professor criar jogos de percepcao
e criatividade a partir dessas ideias.

Voltando ao enfoque schenkeriano: nesse conceito de estrutura fundamental, chamado
de ‘“plano de fundo”, ji percebemos a importincia dada a conexdo entre 0 movimento
melddico e a harmonia, num entrelacamento organico. Schenker considera que o musico cria
sobre esses elementos harmonicos e melddicos contrapontisticos dados pela natureza, sendo
assim a composicao (e o improviso, deduzimos, que € sua génese) uma criacao a partir desse

plano de fundo (Schenker, 1979).



Para alunos que j4 tenham um certo ouvido harmoénico e sentido diatdnico desenvolvido,
poderiamos dividir a turma em 3 grupos, por exemplo. Enquanto os grupos 2 e 3 realizam a
harmonizacdo I V I, dentro do ritmo que quiserem (pré definindo-o ou comunicando-se através
de sinais), o grupo 1 (ou aluno 1) improvisa melodicamente. Invertem-se os papéis depois de
uma rodada de improviso, ou até na mesma rodada, com a melodia circulando livremente entre
os trés grupos. A harmonizagdo (grupos 2 e 3) pode ser feita apenas com os graus 1 e3 (ténica)
e 7 e4 (dominante), de modo a tornar possivel o jogo até para iniciantes, tanto em instrumentos
quanto em canto.

O exemplo a seguir é baseado na melodia original da cancdo folcldrica “Peixinhos do
Mar” (Fig.04). A sua reducao (Fig. 05), consiste nessa melodia original reduzida as notas

principais, a serem ornamentadas de maneira a originarem variagoes:
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Fig. 04 “Peixinhos do Mar”: melodia harmonizada.
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Fig. 05: Redu¢do melddica e Improviso sobre “ Peixinhos do Mar”

Segundo Neumeyer e Tepping (Neumeyer & Tepping, 1992, p. 01), o musico parte

desse plano de fundo, e vai adicionando ornamentacdes, extensdes melddicas de varias origens



(sequéncias, notas de passagem, arpejos, inflexdes crométicas, diminui¢des), prolongamentos
de origem harménica (dominantes individuais, cadéncia de engano, tonicizac¢des, entre outros)
em varios planos, como prolongamentos dos elementos dessa estrutura bdésica (plano
intermediario), até atingir o resultado final musical acabado, o plano frontal. As notas
utilizadas nesses prolongamentos, extensoes, etc. (escritas com notas pretas sem haste, para
simbolizar subordina¢do) dardo origem as vérias possibilidades harmonicas e melddicas (Figs.
06, 07, 08, etc.). Nos proximos exemplos, utilizaremos esses procedimentos, com a inclusao
crescente de outros acodes que nao o [ -V - I da estrutura fundamental e progressdes de acordes

e frases melddicas elaboradas livremente por nos.

1.3 Expansao do padrao I V I através do uso de pré-dominante

Segundo Neumeyer (Neumeyer & Tepping, 1992, p. 09) “padrdes de tonica e
dominante podem ser expandidos pela inser¢do de uma pré-dominante, resultando mais
frequentemente em progressoes do tipo I- [V- V-Tou I- ii- V-T".

Aqui (Fig. 06), um grupo de alunos poderia cantar ou tocar a linha fundamental (escrita
em minimas), enquanto outro grupo ornamenta ou improvisa (notas pretas) sobre as notas dessa
linha. A escrita ritmica efetuada nao tem valor absoluto, as minimas servem apenas para indicar
valor estrutural maior, se comparadas as notas pretas da ornamentacao/improviso (ou seja, 0
ritmo € livre). Um terceiro grupo pode harmonizar (clave de Fd) o exercicio, segundo os
principios ja expostos, € mesmo improvisar melodicamente sobre essa harmonizagdo, dando
origem a contrapontos, contracantos.

Na Fig. 06, temos um prolongamento do acorde de I através da ornamentacao do 5°
grau (5) da linha fundamental, e do uso da inversdo da tonica (I°) no baixo que preenche esse
percurso do acorde de I rumo ao V, além do uso da pré-dominante (IV). Melodicamente, houve
um movimento ascendente/ descendente do grau 5 até o 8 e retornando ao 5. Entdo, trazemos
essa nota da linha fundamental até o repouso no 1° grau, via movimento descendente, tornando
as camadas melddica e harmdnica um pouco mais elaboradas (baixo e soprano). A ligadura da
nota D¢ inicial (I) na linha do baixo em dire¢ao a nota Sol indica 0 movimento harmoénico I V.

A pequena ligadura entre as notas Do e MI, e as notas' F4 (IV) e Sol no baixo em direcdo a esse

! As figuras ritmicas na notag¢do da teoria schenkeriana tém significado de grau de subordinag#o a estrutura
fundamental, e ndo a notagdo ritmica a maneira tradicional. Para maiores esclarecimentos, consultar Schenker
(1979), Neumeyer e Tepping (1992).



mesmo Sol do baixo (V) indica a subdivisao desse movimento (I V), através dessa inversao de

I e do uso da pré-dominante (IV).
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Fig.06: Expansdo do padrdo I V I através do uso de pré dominante

1.4. Expansao através de padrées sequenciais e circulos das
quintas (sequéncia melodica).

Na Fig. 07, mantivemos a ideia harmoOnica e melddica inicial do exercicio anterior e
o transpusemos um tom acima (procedimento chamado sequéncia e sublinhado por uma curva,
no grafico) obtendo assim um maior grau de elabora¢do e um novo prolongamento de frase.
Ap6s essa sequéncia (Neumeyer & Tepping, 1992, p. 20), atingimos o acorde de V e resolvemos
descendentemente no acorde de I. Aqui, podemos explorar o conceito de sequéncia e

transposicao e efetuar jogos livre como o acima citado, estabelecendo relagdes livres entre sons

e espacialidade e de outras naturezas.
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Fig.07: Expansdo através de padrdes sequenciais e circulos das quintas



1.5 Exercicios

O processo de transformacdo de uma ideia bésica e abstrata, como a estrutura
fundamental, em um discurso musical tende a se tornar um esforgo reflexivo pela necessidade
de tomada de consciéncia do material harmonico e melddico necessarios e disponiveis para tal.
Geralmente, essa capacidade permanece num nivel inconsciente, desenvolvida ao longo da
vida, através da absor¢do desse mesmo material proveniente do repertério ouvido, cantado e
tocado, ou seja, da memoria. Para tornar esse processo de improviso e/ou criacdo em algo
consciente, mas também ludico, pratico, em que haja vivéncia musical (e nido apenas
racionalizacdo), podemos lancar mao de alguns recursos. Um deles € o jogo coletivo, que se
caracteriza exatamente pela qualidade de relag@o entre as partes.

Partindo da ideia de que a prépria estrutura fundamental € um conceito dialético, de
relacdo e dual, baseado em tensdo e repouso simbolizados pela cadéncia TOnica-Dominante,
podemos utilizar jogos de pergunta e resposta. Um musico improvisa uma melodia de alguns
compassos (partindo dos graus 3, 5 ou 8 da linha fundamental) sobre o acorde de tonica, o que
ja implica num recurso como o prolongamento através de arpejo, notas de passagens € 0 outros.
O musico seguinte improvisa alguns compassos sobre a dominante. O primeiro musico (ou um
terceiro) retoma o discurso e o conduz ao repouso, através de 321, 54321, ou 87654321.

A medida que outros acordes do campo harménico forem sendo introduzidos, como
meio de estender o discurso (prolongamentos, extensdes € outros), outros participantes
improvisardo sobre esses novos trechos acrescidos. Além de nao sobrecarregar um unico
musico com a responsabilidade de toda a reflexdo e prontiddo unicamente para si, esse exercicio
traz, a0 mesmo tempo, a leveza do lddico e a seriedade da inter-relagdo que, para ocorrer, exige
atencao e disponibilidade. O misico que improvisa sobre o acorde de V, por exemplo, j4 ouviu
(input, percepcdo) a frase de seu precedente e pode aproveitar algum elemento ritmico,
intervalar na sua elaboracao (processo, criagdo) de sua frase improviso (output/execugdo).

Os musicos podem pesquisar coletivamente um repertdrio de frases comuns antes do
inicio do improviso, tocando os acordes, as notas de passagem entre eles, as ornamentacoes.
Inicialmente, cada func¢do pode ficar restrita ao pentacorde (fundamental, 3* e 5%), ao acorde
completo (fundamental. 3%, 5% e 8%), ou as notas de passagem. E interessante que os musicos
troquem entre si as fungdes harmonicas sobre as quais improvisam, a fim de que todos
experimentem cada uma delas, tanto perceptiva quanto criativamente.

O objetivo nesse exercicio é desenvolver as vérias habilidades de criar musica a partir

da escuta (input) do outro musico, de avaliar o que ele executou (se movimento escalar, se



arpejo, se motivo curto e ritmico) e reproduzir ou alterar (processamento € opcao por
continuidade ou ruptura), correcao de erro em tempo real.

A Fig. 08 mostra um hipotético improviso em que cada musico cria sobre 4 compassos
de cada acorde da progressao I- V- vi - V-1 (0s acordes entre parénteses e menor tamanho sao

outras possibilidades de harmoniza¢do):
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Fig. 08: Improviso sobre progressao I-V- vi- V-1, a ser realizado coletivamente.

Podemos notar que as melodias sao simples, baseadas em:

1. Bordaduras e salto de 3% sobre a nota inicial da linha fundamental, o grau 3 (1° musico).
2. Arpejo e notas de passagem sobre a Dominante, V (2° musico).

3. Notas de passagem e arpejo sobre a tdnica relativa, o acorde de vi (3° musico).

4. Movimento escalar descendente em direcao ao repouso em 1 (4° musico).

1.6 Preenchimento de intervalos harmonicos

Podemos preencher os intervalos harmoénicos da progressao I-V-I (ou de qualquer
acorde da musica a ser criada ou improvisada), com movimento por graus conjuntos, tergas
descendentes, notas de passagens cromadticas ou ornamentagdes na linha melddica. Como
exemplo, a melodia do 1° movimento da Sonata n° 16, K. 545, em D6 Maior de W. A. Mozart
(Figura 09), que reduziremos e usaremos como modelo para improviso. Notem-se os graus da escala
circulados: 1, 7, 2 e 1 (a tonica e suas bordaduras inferior e superior) e, em seguida, o 6,5, 4¢3,

respectivamente: acorde de IV na segunda inversdo; acorde de I; a sensivel modal e a resolugdo

melddica (parcial, no 3) sobre o acorde de tdnica.
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Fig. 09: Sonata para piano em D6 Maior, K. 545 de W. A. Mozart, 1° movimento, cs. 1-4

Assim, realizando uma primeira reducido melddica (Fig.10), teremos:
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Figura 10: Reducdo Melddica dos cs. 1-4 da Sonata K.545 de W.A. Mozart.

Considerando esse modelo, poderemos estender a melodia a partir dessas notas que se
constituem num grau intermedidrio entre a estrutura fundamental e o plano frontal (Schenker, 1979),
improvisando com ornamentacgdes, notas de passagens, arpejos e bordaduras, dando origem a novas

frases (Fig. 11):
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variagdo/improviso 4:
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Fig. 11: Sugestdo de exercicios de improvisacio baseados na melodia dos cs. 1-4 da Sonata
K.545 de W.A. Mozart.

CONCLUSAO

Tendo em vista que o sistema tonal ja se faz presente como linguagem na cultura musical
ocidental erudita e popular dos tltimos séculos (sendo um dos dominantes), deduzimos que os
elementos musicais melddicos e harmdnicos que o constituem ja se encontram assimilados e
memorizados, mesmo que inconscientemente, por grande maioria das pessoas imersas nessa
cultura. Assim, poderiamos desenvolver passo a passo as habilidades cognitivas e perceptivas
musicais necessarias ao estudante para o estudo e a pratica do improviso e da criagdo musicais
dentro desse ambiente tonal, a partir de jogos e exercicios, onde cada um desses novos dados
meldédicos e harmonicos acrescentado € apresentado, percebido, internalizado e pensado,
gradualmente, num procedimento solido e construtivista, com resultados a serem testados e
observados pelos educadores. Nesse sentido, a utiliza¢cdo do pensamento schenkeriano poderia
ser uma ferramenta didatico/pedagdgico util, visto que pensa as frases, periodos e estruturas
musicais maiores (a prépria forma) como metafora dessa estrutura inicial expandida. Claro que
devemos aliar a essa ferramenta o elemento ludico, o jogo, como vestimenta desse conceito, do
objetivo meramente linguistico.

Nossa proposta, assim, é partir do mais simples como ideia (a cadéncia I-V-I e uma base
melddica de 5 notas) ao mais complexo, com longos encadeamentos harmodnicos e variadas
inflexdes melddicas e cromatismos acrescidos. Poderiamos comparé-la a sinopse de um texto,
ou romance, onde a partir de um tema basico constituido de poucas linhas, chega-se a uma
estrutura maior, através do desdobramento dessa ideia germe em tramas e camadas que saem

da mera possibilidade implicita para o efetivamente realizado e observavel.
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