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ANALISE SHENKERIANA DO SEGUNDO MOVIMENTO DA
SETIMA SINFONIA DE BEETHOVEN (TEMA A)
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo realizar uma breve andalise do Tema A do
Segundo Movimento da Sétima Sinfonia de Beethoven. Esta andlise tera como método as
idéias do tedrico Heinrich Shenker, que acreditava que os movimentos de uma obra tonal
podem ser compreendidos partindo da composicdo a reducdo de sua estrutura
fundamental, utilizando graficos que representam os planos frontais, intermediarios e o
plano fundamental da partitura (Bortz, 2013).
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INTRODUCAO

A Sétima sinfonia de Beethoven foi escrita entre 1811 e 1812 e teve a sua
estréia em um concerto de caridade aos soldados feridos na batalha de Hanau,
Viena, durante as guerras Napoleonicas, sob a regéncia do préprio compositor.
Escrita para orquestra classica, o segundo dos quatro movimentos é o mais
conhecido, na tonalidade de 14 menor. Embora seja o movimento lento da
sinfonia, Beethoven marca o andamento como allegretto, caracterizado por um
ostinato ritmico quase de uma marcha (Trigg, 2009). Para esta anélise
utilizaremos a reducao para piano de Lizt, do conjunto total das reducées das
nove sinfonias de Beethoven:

Liszt - Symphony No. 7 in A Major, Op. 92

Allegretto -6
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Figural: Compassos 1 a 50 da reducdo para piano de Lizt, 1838.

O trecho a ser analisado sera, portanto, do inicio da partitura até o
compasso numero cinqiienta, primeiro e segundo tema do que entendemos como
parte A da composicdo. Esta parte A pode ser classificada como um tema com
variagoes.! Depois de uma acorde de La menor na primeira inversiao que abre
este movimento, o tema de dezesseis compassos (com repeticdo dos dltimos oito) é

1 Técnica de composi¢ado que consiste em alterar o mesmo material a cada repeticao. E uma forma
musical na qual a idéia musical fundamental ou tema é repetida de forma alterada ou
acompanhada de maneira diferente. (CUETO, 2011)
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apresentado. Este material é em seguida re-exposto quatro vezes com a mesma
estrutura harmonica e algumas variantes: timbristicas e texturais (comecando
em pianissimo pelos violoncelos e contrabaixos, aumentando o volume e a
densidade orquestral a cada exposi¢ao ao acrescentar os naipes de viola e violino,
madeiras e por fim metais e timpanos em diferentes registros). Depois do climax
(pagina 3 da grade orquestral) temos a parte B, em La maior contrastante, outras
variacoes subseqiientes, a coda e a conclusao, que nao serao os objetos deste
presente trabalho. Este processo de construcao econtrado nas obras de Beethoven
é comentado por Menezes: “[...] no legado beethoveniano podem ser ouvidos
processos eminentemente direcionais envolvendo ouros parametros de
composi¢ao, como o registro das alturas — um pensamento que antecipa em mais
de um século o serialismo integral.” (2013, p. 75)

Observando a estrutura harmonica aparentemente simples desta parte A,
lembramos do que sugere Adorno sobre as sinfonias de Beethoven:

[...]s@0 mais simples que a musica de cAmara e justamente isso
permitiu aos numerosos ouvintes se encontrarem no interior de
seu edificio formal. [...] objetivamente, as sinfonias de Beethoven
constituiam discursos populares proferidos a humanidade, sendo
que, ao exibir a esta ultima a lel da sua vida, tencionavam
conduzi-la a consciéncia inconsciente daquela unidade que, de
outro modo, continua velada a aos individuos em sua existéncia
difusa. (2009, p.201)

Willy Corréa de Oliveira em seu livro Beethoven Proprietario de um
Cérebro comenta algumas regras da sintaxe do discurso beethoveniano como
sendo “inter relacoes das esséncias da linguagem, combinatérias dos parametros
do som: a intensidade e o timbre, ambos com forca a movimentar o discurso tonal,
a instaurar uma nova realidade musical” (1979, p.143).

O que lhe importava era sintagmatizar o sistema tonal veiculando
— conjuntamente — outras classes de parametros acusticos:
combinatérias dos parametros de som; inter-relacdes (organicas)
de estruturas motivicas, gradagées a niveis diversos de
densidades, variacdes sobre o vetor tonal. (ibidem, p.15)

ANALISE HARMONICA E TEMATICA

Uma primeira reducdo da partitura a uma redugao em acordes? nos
permite fazer uma andlise dos caminhos harmoénicos (Figura 2, p.5). O primeiro
tema apresentado a partir do terceiro compasso pode ser visto na Figura 3 (p. 6).

2 Traducéo livre de chordal reduction: essencialmente a partitura com as notas fora da harmonia
fundamental retiradas. NEUMEYER, 1992, p.3)
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O segundo tema pode ser interpretado como sendo uma variacao do primeiro,
construido a partir de contrapontos e caminhos cromaticos:
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Figura 2: reducio em acordes dos compassos 27 a 42 da partitura.

Esta construcdo harmonica é a base estrutural desta parte A, a partir do
compasso 27. A relativa maior (C) é alcancada no compasso 34 a partir de um
acorde de G7, como observado na figura 2. Na regido da dominante, compasso 36,
B dominante de E (dominante da dominante), descendo a voz do contralto
cromaticamente para a terca menor de Bm e realizar a cadéncia II- V- 1, que é
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entdo reiterada na repeticao i- V- 1. A simetria dos pequenos motivos melodicos?

se faz de quatro em quatro compassos.
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Figura 3: primeiro tema apresentado no inicio da peca (exposicdo). Notar a simetria dos 24
compassos em pequenas frases de 4.

O que entendemos como segundo tema sera o material de construcao das
outras variacoes (sendo ele préprio uma variacdo do primeiro tema), um
contraponto ornamentado por caminhos cromaticos formando uma estrutura
motivica que sera reinvocada em diferentes contextos no decorrer desta parte A.

3 De acordo com a terminologia de Shoenberg (2008).
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Figura 4: segundo tema.
GRAFICOS SHENKERIANOS

O primeiro grafico a ser analisado sera o da linha do baixo?, sendo que é o
primeiro passo para que as fungdoes harmonicas sejam interpretadas e a base
para os outros graficos aqui apresentados:
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Figura 4: reducao da linha do baixo.

As notas brancas sdo estruturais, as pretas sdo de menor importancia e as
sem haste sao subordinadas. O segundo grau aqui é representado como
subordinado ao primeiro grau, como sendo um caminho para a cadéncia final V7 -
1. Como Shenker se ocupou apenas da analise da musica tonal, é importante
deixar os graficos visualmente claros de modo que “a dependéncia da
fundamental (a tonica) possa ser percebida sem dificuldades.” (SCHOENBERG,
1999, p.69). As repeticdes dos Ultimos 8 compassos sdo omitidas.

O segundo grafico seria o plano frontal, o foreground. O primeiro plano
frontal aqui exemplificado sera o da exposicao do tema, na reducao para piano em
clave de 74, no grafico com a melodia e o contralto transpostos para clave de sol.

4 Traducéo livre de bass line sketches NEUMEYER, 1992, p.6)
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Figura 5: plano frontal, ou foreground, da exposi¢ado do tema, compassos 3 a 24 da partitura.

O terceiro grafico sera o plano frontal do segundo tema, ja mais
ornamentado:
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Figura 6: plano frontal ou foreground do segundo tema.

Aqui vemos as notas estruturais da melodia, os graus descendentes 5-4-3-
2-1, assim como a sensivel do acorde de dominante para a tonica. Também o
movimento cromatico de ré# a do natural a partir do acorde de dominante da
dominante (B), no compasso 36. E possivel visualmente perceber a
direcionalidade melddica ascendente e descendente. O terceiro grafico é o plano
intermediario, ou middleground:
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Figura 6: plano intermediario ou middleground.

Neste grafico ja existem menos notas estruturais no baixo e menos
densidade melddica, o que nos leva finalmente ao terceiro grafico, o plano
estrutural, ou background da partitura:
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Figura 7: plano estrutural, ou background.

CONCLUSOES

Notamos que o tema na sua primeira exposicao e sua primeira variacao
aqui analisada contém pequenas diferencas harmoénicas que merecem ser
discutidas. Na apresentacao inicial do tema, Beethoven evita sistematicamente o
f4 natural, entidade bésica da afirmacio do /4 menor (IT meio diminuto). Usando
o fa# como subida melddica e usando o s sempre com a quinta justa ele reforga o
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carater marcial da peca, flertando com o /4 maior (ré maior e s/ menor com quinta
justa) ao evitar o cromatismo da descida da menor harménica (4 natural - mj),
que soaria pouco viril ou pouco marcial. O baixo do compasso 7 é um /4 quinta do
acorde de ré. O fa é Sustenido. Um IV- III se pensarmos em /4 menor e
um arquetipico II- I 6/4 se pensarmos em do, para onde ele quer ir. Por isso o do
soa repouso mesmo sem o sol com sétima (V de dd). J4 na primeira variacio ele
usa o so/ com sétima porque a sétima seria o fa natural que aqui ele ja nao evita
neste caminho ao do maior. Como em Beethoven tudo tem uma origem e um fim,
o I 6/4, acorde de inicio do movimento (14 com quinta no baixo) tem embutido
um movimento I 6/4 - V - I, sua simples mencdo praticamente ja soa uma
cadéncia perfeita e por 1sso ela nao precisa estar explicita. Para Shenker
provavelmente este acorde seria apenas prolongamento do La menor inicial e por
1ss0 ndao entra nos graficos.
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