Capitulo 3
Passagens entre as vozes

As notas de um acorde, numa escrita harménicapdeeﬁcolaﬂr, pertencem a vozes diferentes. As
notas de passagem podem dar a ilusdo de ligaswioias de um acorde dentro de uma Unica voz,
mas ha realidade elas passam de uma voz a ousa sHsacdo complexa, a qual o presente capitulo
convida a refletir, deve ser compreendida dentrardecontexto de niveis de observacao: a nota de
passagem € ela mesma constitutiva de uma linhadical6onjunta num nivel dado, mas as notas que
ela liga pertencem a vozes distintas do contrap@mtido a linhas distintas) em um nivel superior.

Schenker descreveu particularmente dois casos;aneernem todos os dois linhas que terminam
na voz superior: o primeiro € aquele de uma linkespbe de uma voz interior em dire¢gdo a uma voz
superior, 0 segundo € aquele de uma linha saidendevoz interior, que efetua primeiramente uma
transferéncia de registro ascendente para descexeguida em direcdo a linha superior. Schenker
criou para esses fenbmenos 0s neologismos alamdegreifen(“pegar por baixo”) dibergreifen
(“pegar por cima”), traduzidos em francés como $marche” e “surmarché” A sous-marche
[retomada inferior] é necessariamente precedidantsalto melédico descendente, mais precisamente
de um salto em direcdo a uma voz interior, a pdeirqual a linha de retomada inferior sobe em
direcdo a voz superior. Aurmarche [retomada superior] € precedida de um salto asceed
(transferéncia de registro) a partir de uma voeriof para atingir a nota a partir da qual a lidlea
retomada superior desce em direcdo a voz supé&sses dois casos poderiam ser representados
graficamente como nas figuras abaixo.

Retomada inferior Retomada superio

Poderia-se pensar ainda em outros casos, por exemph linha conjunta descendente da voz
superior em direcdo a uma voz interior, ou de untalque subisse do baixo em dire¢édo ao tenor, etc.
Se Schenker ndo pensou nessas linhas, é provavelpemue elas sdo menos importantes para a
descricdo das obras.

1 A escrita escolar visada aqui é aquela de vozss, rgeralmente a quatro vozes, praticada de Idagmno ensino da
harmonia. Vale lembrar que a composicéoriturg livre, segundo Schenker, é apenas uma aplicagé® de principios
vindos da composica@griturg estrita. Num nivel elementar, a escrita harmépsolar ndo aceita primeiramente nenhuma
nota de passagem: todo movimento por graus corguntambém uma mudanca de acorde. Num nivel ul@oiestudo,
guando se aceita as notas de passagem, elas réim perdnenhum outro efeito que o de modificar agaoasdo acorde no
qual elas se inscrevem: vé-se aqui 0 quanto a mgdmta de passagem esta ligada a nogdo de paglamgquer dizer, de
inscricdo de um acorde no tempo. Entdo, um movionerddico por graus conjuntos resulta sempre gorolangacao de
um acorde por uma nota de passagem, ou de umagséagrde um acorde a outro.

2 Sobre estas traducdes, ver Negls Heinrich Schenker : Une introductipap. cit, p. 52-54.
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Sous-marcheRetomada inferior

O exemplo 3.1, comeco do Rondo KV 511 de Mozarstia o procedimento de retomada inferior
— queda da voz superior em direcao a voz intesegyida de uma subida em direcdo a voz superior. O
mi4, quinta do acorde dé menor, bordado pelcé:, se cala ap6s o primeiro tempo do compasso 1
deixando aparecer Id3 que pertence a uma voz interior (contralto). Umiaa cromatica sobe em
seguida, do compasso 1 ao compasso 3, aiié micial; essa linha ascendente é a “linha denmatta
inferior”. As vozes interiores da mao esquerda dabparcialmente essa linha em acordes de terca e
sexta. No compasso 3 /@3 da voz do contralto € passageiramente transfpad®m a oitava superior,

para preparar sua descida em direcaooch@,satravés de toda uma escala de semi-colcheidagddo
ate ola3.
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Exemplo 3.1: Wolfgang Amadeus MzART, Rondd emda menor, KV 511, comp. 1-4

O exemplo 3.1a resume tudo isso graficamente.ailliga obliqua que ligami4 aola3 indica que
estas duas notas pertencem ao mesmo acordeldonmiEnor;mi4 € a voz do soprantg3 a voz do
contralto. A linha cromatica ascendente que passanth a outra € a linha de retomada inferior. As
ligaduras pontilhadas indicam a sustenta¢@oug implicita das duas notas, que se reencontram no
segundo tempo do compasso 3. No compassa¥4 ge cala para permitir o acordé; i0 143 desce
em seguida asok, ter¢ca do acorde de dominante.

Exemplo 3.1a: Reduc¢éo do exemplo 3.2
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No comeco do segundo movimento da Sonatiérde Beethoven, duas linhas de retomada inferior
se sucedem para participar de um movimento gezahdente (exemplo 3.2). No final do compasso 1,
o arpejo do acorde d#d maior liga 0dd4, que pertence a voz do sopranosaB que é a voz do
contralto: é esta queda que prepara a retomadioiffed subida cromética do compasso 2 é a linha
de retomada inferidrreligando a voz do contralto & voz do sopranorelazindo esta Gltima aé4.

* O mi4 do compasso 1, bem comdéd do compasso 3, participam da prolongacédo dosles@m questdo mas néo se
inscrevem em linhas conjuntas: eles sao entao sagppegiacoes.

4 Esta linha prolonga o acorde d@maior: ofa sobre o qual ela comeca é apenas uma bordadarmirdosol, sok-la-
si)-sis sdo em seguida notas de passagem cromaticasiddemado que, estritamente falando, € o ponto de chegadiatda
de retomada inferior, porque é la que se termipeobbngacdo do acorde dé. Notaremos ainda que esté trazido pela
linha de retomada inferior € somente aquele solg@aba prolongagéo tinha comecadadd® que segue € novamente uma
nota de passagem, mas 0 seu estatuto é um poecendd, porque ele faz a ligacdo entre os acorée&‘@l Trata-se da
mesma situacdo no que concerne a linha de retoméator do compasso 4, que prolonga o acordesa@esétima de
dominante, até pé4, enquanto que 1@ que se segue € uma nota de passagem em diregéé. ao
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O mesmo fendmeno se reproduz nos compassos 3aeadagompanhar a subida da linha de soprano
até omi4. A voz superior continua em seguida seu movimastendente.
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Exemplo 3.2: Ludwig VAN BEETHOVEN, Sonata 116 emsol maior, op. 31 h1,
2° movimento, comp. 1-6

Num nivel superior, esses cinco compassos poderossiderados como uma prolongagéo do
acorde del6 maior. No contralto, sol3 € mantido implicitamente do compasso 2 ao conopassi\a
voz superior, dé4 do compasso 3, ponto de chegada da primeira diahiatomada inferior, € apenas
uma nota de passagem, harmonizada por um acondetate vizinhas (Y na méo esquerda, apoiado
pelosi que borda @d. Ofa4 do compasso 5 é também somente uma nota de pasgag realiza a
inversdo do acorde d#6, do | ao f, entre o primeiro e terceiro tempos, passandouporacorde
aparente (I¥). O exemplo 3.2a propde uma reducdo sumaria deages. Nota-se em particular as
ligaduras obliquas, ligandod® e osol dos compassos 1-2 assim compee@ 0sol dos compassos
3-4: elas indicam que estas notas pertencem avdaas distintas de um mesmo acorde — sdo as notas
entre as quais se desenvolve a linha de retoméataom Além disso, distinglie-se claramente a subid
da voz superior, marcada por uma ligadura horitapte liga as notad64-ré4-mi4 para a primeira
prolongacgéo do acorde dé maior; esta linha se prolonga em seguidaf@sold-a4, para conduzir
0 acorde de subdominante.

/r\_////r‘;§
|

I (Ve) I Ave)
I v

Exemplo 3.2a: Reduc¢éo do exemplo 3.1
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SurmarcheRetomada superior

O exemplo mais marcante de retomada superior (tiedea voz superior apos uma transferéncia de
registro ascendente) no repertdrio tonal € provasete o do primeiro movimento da Quinta Sinfonia
de Beethoven, cujos compassos 33-44 sdo reproguzadexemplo 3.3. Cada uma das vozes sobe por
sua vez acima das outras para descer em seguidangomento
conjunto em direcdo da nota da parte superiory&fieio um desenhc
que o gréfico ao lado tenta ilustrar. A linha dpremo efetua uma
subida de toda uma oitava, dé4 addb: na verdade, é caracteristic
da retomada superior que, se as linhas indivicaosdescendentes,
efeito global é ascendente porque cada uma daaslidima como
ponto de partida uma posi¢cao mais alta que a ant€iexemplo 3.3a,
que prop8e uma reducgdo dessa vasta prolongacamutealedd menor, mostra como cada retomada
superior comeca com uma transferéncia para a atgwverior. As linhas de retomada superior formam
de uma certa maneira as apogiaturas das notasaléiniva ascendente continud®4-siz3)-do4-ré4-
miy4-fa4-sod-a4-siz4-dds.
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Exemplo 3.3; Ludwig VAN BEETHOVEN, Quinta Sinfonia,
1° movimento, comp. 33-44
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Exemplo 3.3a: Reducgéo (verticalizagdo) do exemplo 3.3

* * %

O exemplo 3.4, o comec¢o da segunda parte do minlzefonata KV 331 de Mozart, ilustra um
caso mais complexo, onde a linha de nivel supegguitante da retomada superior é ela mesma uma
linha de retomada inferior. Nota-se primeiramentetamada superior que prolonga nos compassos
20-22 o acorde de sétima de dominantesiseenor até a sua resolucdo Aalau: quatro pequenas
linhas descendentes de duas notas cada uma foumdas uma linha ascendensgd+{az — (ddz)-si—
(ré)-dé: — (mi)-ré; o movimento ascendente de retomada superiorggoses prolonga o acorde sie
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(fé=)[erreur dans l'original}mi— (sok)-f&z, como mostra o exemplo 3.4a.s8 (compasso 21) € uma
nota de passagem do acorde de dominante4 gcompasso 23) é um nota de passagem do acorde de
ténica.

Mas oré4 do compasso 23, que constitui o ponto de chedadarimeira sucessdo de linhas de
retomada superior, era preparado palé do compasso 19, sétima do acorde de dominantgualo
ele constitui a resolucdo. As notas principais diagira parte da subida representadas no exemplo
3.4a,las-si-dGs-ré constituem juntas uma linha de retomada superierena ddaz3 do compasso 20
ao ré4 do compasso 23 e que sustenta uma linha supdgBmendenteni4 (compasso 19)é4
(compasso 23). A mesma figura é repetida um torixalyes compassos 24-26, énmenor, onde
uma nova linha de retomada inferior — prolongada |iehas de retomada superior como no exemplo
3.4a — prolonga ela mesma a descidaédo(compasso 23) atdd4 (compasso 27), como mostra o
exemplo 3.4b onde a cifragem é dada do tondmaior/menor, com um Vigrau majorizado no
compasso 20, tonicizantlo ii° grau que segue. A frase termina no compasso 3@ sob acorde de
dominantemi maior, tonicizado pelo quarto grau aumentaméo,Nota-se as transferéncias de oitava
e a escala descendente que, nos compassos 2M2%otéfuncdo evitar a segunda aumentada
ascendente diretdos-rét, apresentada ao invés disso como uma sétima domimescendentel@:4-
Si3-143 7 lad-sol4-faz4-mid-ré:4, seguida potdd:5-réz4).
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Exemplo 3.4: Wolfgang Amadeus MzART, Sonata entd maior, KV 331,
2° movimento, comp. 19-30

Exemplo 3.4b: Reducdo dos compassos 19-27 do exemplo 3.4

® Sobre este termo, ver a nota 2 do capitulo 2p. 2
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Melodias compostas

Num arpejo, o salto de uma nota a outra represantbém um deslocamento de uma voz a uma
outra. Nao é raro que uma linha melédica que coemole movimentos disjuntos (quer dizer,
movimentos de arpejo) num nivel dado pareca ligaias linhas de um contraponto de nivel superior:
a melodia do nivel inferior é entdo uma “melodiaposta”, realizando sozinha varias partes de um
contrapontd No exemplo 3.5, o tema inicial do Impromptu of2 1 3 de Schubert, ilustra um caso
deste tipo. A melodia da méao direita desenha rimael® duas partes contrapontisticas distintaspcom
mostra o exemplo 3.5a, onde se nota as transfagmld registro ascendentes nos dois ultimos
compassos.
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Exemplo 3.5: Franz £HUBERT, Improviso ensi bémol maior,
op. 142 A3, comp. 1-8
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Exemplo 3.5a: Reducéo (verticalizacdo) do exemplo 3.5

A reescrita da mao direita em duas vozes contrigiimats coloca em evidéncia a prolongacédo do
acorde de tonicaj, maior. A frase se subdivide em duas partes deguoampassos. A primeira parte
se interrompe sobre a dominante (compasso 4), datatingir seu objetivoO movimento melédico
geral da voz superior € uma descida da terca atédamental, com uma nota vizinha superior da
terca: ré-(mi,)-ré-do-si,, que se interrompe sobredd no compasso 4, para retomar e terminar nos
guatro compassos que se seguem — com uma tramsfedénregistro através da qual as duas ultimas

® Poderia-se dizer, de um certa maneira, que estaja caso dos exemplos analisados no Capituletpos 1.1 e 1.2.
O que os distingue dos casos examinados agora @gyiese conta somente duas (ou trés) vozes distimas quais
pequenos fragmentos melddicos de algumas notaggsdos entre si, de maneira que a conducdo sinedt de melodias
multiplas é mais aparente que nas simples arpeggacd

" Esse fendbmeno de “interrupcéio” seré discutido uheialhadamente no capitulo seguinte.
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notas,dé-si,, se posicionam uma oitava acima do que era espehaebz do contralto desce primeiro
da oitava até a quintaj,-la-solfa, depois da oitava até a ter-la-sotfa-mi,-ré — com varias
transferéncias de registro nas Ultimas notas. @engtos das notas estrangeiras dessas melodias
superiores, a nota vizinhmai, e a nota de passagéinde um lado, e as notas de passadéra sok
(f&)-mi, de outro lado, produzem os acordes de dominamtep@ssos 2 e 6) e depois de pré-
dominanté e de dominante (compassos 3-4 e 7-8).

* k%

O jogo de melodias compostas faz com que o comitaggparente esconda o contraponto real —
ou, em outras palavras, que o contraponto esceito gpmpositor esconda o contraponto subjacente.
O exemplo 3.6, tirado da primeira Polonaise de @hadloistra esta situacdo. A escrita é em aparéncia
a quatro vozes, mas ela esconde um contrapontacguitg a cinco vozes, como mostra o exemplo
3.6a. Nota-se que, se é principalmente a linharsupescrita que se subdivide, existe além dista um
passagem de vozes entre as duas maos, entre ossongdae o compasso 52 e uma linha de retomada
inferior, mi,-fa-sol,, entre a segunda e terceira voz da mao direitmeio do compasso 52.
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Exemplo 3.6a: Reducéo do exemplo 3.6

A reescrita do contraponto mostra a prolongacdaabode daé, maior. De cima para baixo, as
quatro vozes superiores efetuam os seguintes motosie

— Voz 1 (voz superior), descida de uma oitava,alleat a terca do acord&@-mi,-ré,-do-siy-laj-
sol,-fa.

— Voz 2, descida da quinta até a fundamental dodaceom nota vizinha superior da nota inicial.
A primeira nota esta implicita no comec¢o do compds® mas deve ser suposta para qse3odo
final do compasso possa ser explicado como umaalard: [a}]-(sib)-l&y-sol-fa-mij-ré),. O 14, do

8 O termo “pré-dominante” n&o faz parte do vocabolde Schenker. Ele designa aqui qualquer aceegeebaracdo da
dominante: subdominante; igrau, dominante da dominante, etc. — desde qum, dsgendido, estes acordes conduzam
efetivamente a dominante. Nota-se que aqui o seggrel majorizado € cifrado Il (compassos 4 e if),vez de V/V.
Schenker procura sublinhar a unidade tonal (aquisie maior), enquanto que a cifragem V/V tenderia anats um
empréstimo d& maior.
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primeiro tempo do compasso 51 se ligasakdo ultimo tempo do compasso 52, em dire¢édo doaual
voz 3 sobe (as vozes 2 e 3 se fundem numa sémestento).

— Voz 3, bordadura dfa pelosol,, descida cromatica pefa, em direcdo ami,, depois, subida
através de uma linha de retomada inferior em diregfol, da segunda voz, para descer com ela em
direcao aoé,.

— Voz 4, subida da quinta até a oitava do acdéldas-si,-dé-ré), depois, bordaduna;,-dé-réy.

A parte do baixo transforma estes movimentos metddiem harmonia: ®ols no final do
compasso 51, sob as notas de passageia,, cria um acorde de sétima diminuta que tem fuigo
pré-dominante; a retomada inferior que liga as ¥@e 3, as Ultimas notas de passagem da primeira e
da segunda voz, e a nota vizinha da quarta vozm@épletadas pelid, do baixo para formar o acorde
de dominante do compasso 52.
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Exercicios

Analise os exemplos seguintes. Comece a cada vezuopa primeira reducdo verticalizada,
depois, procure as linhas conjuntas, as transfia€de registro, as retomadas superiores e infsrior
as melodias compostas.
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Exemplo 3.7: Johann SebastianaBH, Cravo Bem Temperado, vol. |,
Preltdio end6 sustenido menor, comp. 1-10
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Exemplo 3.8: Frédéric GioPIN, Mazurka enfa sustenido menor,

op. 59 1 3, comp. 1-16



