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1.1. A busca por autenticidade na interpretagio da musica antiga

Uma das correntes musicais do seculo XX consiste na volta ao passado,
em uma tentativa nao de se reviver a musica de outras épocas, 0 que seria
impossivel, mas de recria-la, adaptando-a a uma nova realidade. Nesta
ientativa de se recuperar a musica antiga surgiu nas Ultimas décadas a busca
pela autenticidade, que se manifestou de diversas formas, como por exemplo
na construcdo de instrumentos, na técnica e no uso de fontes originais. Esta
busca por autenticidade ndo é apenas um "purismo” na tentativa de recriagio

da musica antiga, mas é um recurso para uma melhor expresséo da musica de

época. Por exemplo, ouvindo-se uma suite de Frescobaldi tocada em um piano
afinado em temperamento igual e em um cravo em afinacdo mesotdnica,
certamente optaremos pelo Ultimo, uma vez gue este é o sistema sonoro para
o qual a peca foi concebida.

Em um texto sobre a interpretacdo da musica medieval, Harnoncourt
diz;

"Quem quer gque se ocupe com esta musica deve [..] verificar,
sempre com a maior desconfianca, as declaractes daqueles que
pretendem ter conhecimentos seguros. Tudo ¢ gue ja foi realizado
até agora neste campo tem um carater hipotético, uma vez gue as
caracteristicas verdadeiras desta musica perderani-sg para sempre.
O que hoje se pode fazer se limita a, com base em texios e
documentos iconograficos, tentar imaginar da melhor maneira
possivel a pratica musical de entdo."’

Em um outro texto o mesmo autor discute o uso de instrumentos
historicos e a busca de uma sonoridade original:

"HARNONCOURT, Nikolaus. O didlogo musical - Monteverdi, Bach e Mozart. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1993, p. 11,



"A sonoridade original s6 me interessa na medida em gque ela,
denire as numerosas possibilidades de gue me disponho, me
parece a melhor para executar esta ou aguela musica atualimente.
Da mesma forma que a orguestra de Praetorius me parece

inadequada para focar Richard Strauss, considero a orquestra de

Richard Strauss inadequada para tocar Monteverdi."”

Esta busca por autenticidade na interpretacéo da musica antiga baseia-
se em um trabalho de pesquisa, ja que a musica do século XiX chegou até nds
atraves da tradicdo de ensino, contamos inclusive com o depoimento de
pessoas que estudaram ou tiveram contato com composgitores, regenies ou
intérpretes da época, porém 0 mesmo ndo ocorre com a musica de antes do
seculo XIX. Dessa forma, nas ultimas décadas houve um aumenio crescente
de estudo de texios tedricos, documentos e dados iconogréficos gue

pudessem langar alguma luz scbre a interpretag&o desta musica.

1.1.1. Ainterpretag@o da musica do periodo barroco

A musica do periodo barroco (gue compreende © periodo aproximado
de 1600 a 1750) oferece ao musico contemporéneo dificuldades consideraveis
com relacdo a sua interpretacao, visto que requer o conhecimento de varios
elementos particulares que ndo sdo evidentes na notacdo musical. Um
exemplo disto é o baixo continuo, um elemento caracteristico da musica do
periodo e cuja realizacdo, apesar de ser uma improvisagéo harmoénica livre,
deve obedecer a normas restritas. No periodo barroco houve também um
grande desenvolvimento e aperfeicoamento dos instrumentos, e o surgimento
de uma linguagem musical idiomatica, apropriada a cada instrumento e a suas
caracteristicas.

A prética da musica barroca foi abandonada durante parte do século
AV e seculo XIX, e os instrumentos foram transformados para que pudessem
corresponder melhor as novas exigéneias musicais cu mesmo substituidos;

porem existem textos da época que nos fornecem dados sobre a construcdo de
instrumentos e a pratica de interpretacio da musica do periodo.

21d. O discurso dos sons. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988, p. 99.



1.1.2. A interpretacao do recitativo barroco

0 recitativo apresenta dificuidades para o musico contemporaneo, uma
vez que sua notacéo fornece ao musico no-familiarizado com esta linguagem
poucos dados para sua interpretagie. Ele é escrito dentro de uma divisdo
métrica que a primeira vista pode parecer estrita, porém o cantor deve seguir a
cadéncia natural do discurso, e ater-se menos a divisdo ritmica notada. Além
do mais o intérprete do baixo continuo possui apenas a linha melddica do
baixo e indicacbes da harmonia que deve realizar; espera-se dele que use sua
criatividade como improvisador para auxiliar o cantor a realcar os afetos do

fexto. Existem tambeém outros elementos de interpretacdo que ndo estéo

notados na partitura, como as pausas na linha do baixo continuo e, na linha do
cantor, ornamentos proprios de recitativos, que apresentam regras estritas

para sua execucao.

1.2. Objetivos

O objetivo deste trabalho é fornecer indicaces para a interpretagéo do
recitativo barroco, baseando-se principalimente em textos de tebricos da
época. Como resultado pratico serdc apresentados passos para a
decodificacéo da escrita do recitativo e também um levantamento de fonies
sobre elementos importantes para sua pratica de interpretacdo. Com isto
pretende-se auxiliar a musicos envolvidos com a musica vocal barroca, tanto a
cantores quanto a intérpretes de instrumentos ligados ao baixo continuo
(cravo, oOrgdo, alande, violoncelo, viola da gamba, fagote e outros),
contribuindo assim para uma interpretacdo mais condizente com as tecnicas
da época. Este estudo pretende tambeém fornecer dados sobre a interpretacio
da musica barroca em geral, pois 0s elementos a serem estudados s8o validos
nao apenas para os recitalivos ou para a musica vocal, mas também para
outros géneros musicais do periodo.



1.3. Metodologia

No presente trabalho foi realizado um levantamentc de textos de
autores do séc. XVIil e inicio do séc. XIX sobre a interpretacdo do recitativo.
Estes textos encontram-se aqui classificados de acorde com seu contetdo.
Paralelamente foi feita a analise do Harmonischer Gottesdienst, um ciclo de 72
cantatas sacras do compositor aleméo Georg Philipp Telemann (1681-1767), e
foi escolhido o recitativo da cantata n® 24, Auf ehernen Mauern, para gue se
apresentassem sugestdes para sua interpretacdo, procurando-se discutir as
duvidas que possam surgir na interpretacdo do recitativo & buscar sua solucdo
nos textos encontrados.

Para o levantamento dos textos foi estabelecido um critério que levasse
em conta a data de publicacdo do Harmonischer Gottesdienst e a
nacionalidade de seu compositor, visto gue a musica do periodo barroco é
bastante diversa, variando entre paises e épocas diferentes. Assim
procurou-se textos de autores alemaes e de data préxima a publicacdo das
cantatas (1726).

Como concluséo do trabalho e baseando-se na analise dos textos e na
aplicagdo destes fextos a interpretacdo do recitative escolhido, séo
apresentados passos para uma interpretacdo do recitativo mais proxima de
uma interpretacdo historicamente correta.

1.3.1. As fonies dos textos de autores da época sobre a interpretacéo do
recitativo

Os textos da época sobre a interpretacéc do recitativo foram
encontrados inicialmente em fontes secundarias, i e, em obras modernas
sobre a interpretacdo da musica antiga ou métodos modernos de baixo
continuo, baseados em uma coleténea de textos originais. Estas fontes
secundarias foram The inferpretation of early music, de Robert Donington,
Auffahrungspraxis  alter Musik, de Gotthold Frotscher, Figured bass

accompaniment, de Peter Williams e De Uitvoeringspraktijk van het Recitatief in
de 17e en 18e eeuw, de Ingrid Smit Duyzentkunst.



&

O projeto inicial previa a utilizacéo dos textos originais apos sua busca
em fontes secundarias, porém néo foi possivel encontrar o original de todos os
fextos utilizados. Os texios originais s&o muito raros e especificos, & ndo sio
encontrados em biblictecas do pais. Foram localizados em biblictecas da
Europa e dos Estados Unidos, como por exemplo na Biblioteca do Instituto de
Musicologia de Utrecht, ou na Biblioteca Nacional de Washington, mas néo foi
possivel consegui-los sem uma viagem até estas instituicdes. Alguns destes
textos tiveram uma edicdo moderna em fac-simile, porém o prego destas
edicbes é bastante alto, e geralmentie apenas uma ou duas péaginas s&o
dedicadas ao recitativo. Sendo assim, néao se justificaria a aquisicao destes
textos.

Dessa forma o frabalho foi realizado utilizando-se basicamente fontes
secundarias. Algumas destas fontes s&o bastante detalhadas, trazendo
inclusive o texto original em aleméao do século XV, que sdo apresentadas
aqui em anexo.

Alguns textos originais foram encontrados: Musikalisches Lexicon de
Johann Gotifried Walther, Das neu-eréffnete Crchestre de Johann Mattheson,
a obra de Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch fber die wahre Arf das Clavier
zu spiefen (em uma traduc@o para a lingua inglesa) e os textos do compositor
das cantatas, G. P. Telemann: ¢ Harmonischer Goftesdienst (incluindo o
prefacio do autor & edigdo original) @ 0 método de baixo continuo Singe-, Spiel-
und Generalbali-Ubungen.

1.4. Justificativa

A escolha da interpretacBo do recitativo como tema do trabatho
baseia-se em minha propria experiéncia como musicista. Desde que comecei
meus estudos de cravo tenho me dedicado a musica de camara, tendo tocado
com diversos grupos de diversas formacgdes, e uma das dificuldades que
encontrel refere-se a interpretacac do recitativo, principalmente pela auséncia
de material especifico sobre o assunto em lingua porfuguesa. Em minhas

atividades como musico de camara tive a oportunidade de conhecer algumas

cantatas do Harmonischer Gottesdienst de Georg Philipp Telemann, e as
escolhi como material a ser analisado por sua praticidade. Apesar do grande



rnumero de cantatas (72), elas nao diferem muito entre si guanto a estrutura; os
recitativos ndo sao extensos e, apesar de manterem uma certa uniformidade,
s&0 uma otima fonte de exemplos, pois como se baseiam na Epistola
destinada a cada domingo ou festividade, seu texto apresenta uma gama
bastante variada de afetos. Além disso, as cantatas do MHarmonischer
Goffesdienst nao séo de grande compiexidade, e possuem inclusive um carater
didético: no prefacio das cantatas o proprio compositor fornece indicactes
sobre sua interpretacdo, inclusive sobre a interpretacdo do recitativo. O
recitativo da cantata Auf ehernen Mauern foi escolhido por apresentar varios
afetos distintos, sendo assim uma boa fonte de exemplos.

1.5. Definicéo de termos
1.5.1. O recitativo

No inicio do século XVii um grupo de artistas e intelectuais de Florenca,
a Camerata Fiorentina, repudiava as normas musicais vigentes na época,
baseande seu alague a musica da Renascenca no tratamento dado as
palavras. Segundo eles, na musica contrapontistica a poesia era "dilacerada”
(laceramento della poesia), uma vez que as vozes individuais cantavam
simuttaneamente diferentes palavras. Este foi ¢ inicio de uma nova pratica de
composicac, a seconda pratfica, em contraste com a prima prattica, o estilo dos
antigos mestres do contraponto, como Adriaan Willzert (c. 1480-1562) e
Gioseffo Zarlino (1517-1590). O surgimento da seconda praffica marcou ©
inicio do Barroco musical. Segundo Angelo Berardi, um tedrico da época, e
seu mestre Scacchi,® a diferenca essencial entre as duas praticas estava nas
relacGes entre a musica e a palavra: na prima prattica, a harmonia é mestre da
palavra, e na seconda praffica a palavra € mestre da harmonia. Na
Renascenga ja havia a representacéo na musica de algumas palavras do texto,
mas segundo a Camerata Fiorentina o sentido de uma passagem inteira
deveria ser representado na musica, e ndo uma unica palavra.

* apud BUKOFZER, Manfred F. Music in the baroque era - from Monteverdi to Bach.
Nova Yorkc: W. W. Norton & Company Inc., 1947, p. 4.



Esta atitude partiu de uma tentativa de se ressuscitar os ideais da
musica da antiga tragédia grega; os intelectuais da Camerafa Fiorentina
acreditavam que esta musica deveria reproduzir a enunciacao de um orador e
assim mover os afetos da audiéncia. Os Florentinos ndo pretendiam escrever
musica grega, apenas afirmavam tentar atingir com o0s sons da musica
moderna o efeito que a musica grega havia suscitado.

Uma consequéncia destas discussdes tedricas foi o abandono da
escrita  contrapontistica e a utilizacdo da melodia solo com  um
acompanhamento harmdnico. Assim foi criado o recitativo, um tipo de escrita
na qual a musica é completamente subordinada as palavras, que governam o
ritmo musical @ a posicdo das cadéncias. Uma definicao do recitativo foi dada
mais farde no Musikalisches Lexicon (Enciclopédia Musical) de Johann
Gottfried Walther, de 1732:

"Recitativo [...] possui tanto da declamacéo quanto do canto, e se

canta declamando ou se declama cantando: deve-se expressar o

afeto, e ndio cantar segundo o compasso prescrito.”™

Os compositores da Camerata Fiorentinag insistiam repetidamente na
natureza discursiva do recitativo. Giulio Caccini (1545-1618), por exemplo,
chamava-o de "fala na musica”, e lacopo Peri (1561-1633) admitia que tentava
“imitar no canto a fala de uma pessoa”. Tambem Vincenzo Galilei (ca
1520-1591) e o conde Giovanni Bardi (1534-1612) insistiam que o musico
deveria aprender do orador a mover 0s afetos.”

Aos poucos o recitativo distinguiu-se entre o recitativo secco ou
semplice, acompanhado apenas pelo baixe continuo e o recitativo
accompagnato ou sfromentato, com outros instrumentos gue ndo 0s do baixo

continuo.

TWALTHER, Johann Gottfried. Musikalisches Lexicon. Leipzig, 1732, fac-simile
Kassel Birenreiter, 1953, p. 515,
* apud BUKOFZER, Manfred F. Op. cit, p. 7.



1.52. A aria e o arioso

Um importante desenvolvimento formal por voita da metade do seculo
XV fol a diferenciagéo gradual de recitativo e aria. Para as passagens mais
afetuosas surgiu uma nova categoria, 0 arioso, que era um novo nome para o
antigo recitativo florentino, tendo aria e recitativo secco como dois extremos
0postos.

O carater mais definido da aria tornou-se mais perceptivel na década
entre 1680 e 1690. Na aria estréfica a linha do baixo era a mesma para cada
estrofe do texto, enquanto a melodia da parte solista fazia variagbes. Este tipo
de aria tornou-se cada vez menos freqlente, e ao invés dela compositores
tendiam cada vez mais a um tipo de aria com uma unica estrofe, mas com uma
repeticdo musical; a primeira e a segunda metades do texto tinham sua prépria
musica, depois a primeira metade era literalmente repetida, originando a forma
A B A Esta era a chamada aria da Capo, que iniciaimente ainda era muito
curta, vinte ou frinta compassos na seco A e dez na secdo B. Esta forma
desenvolveu-se com o surgimento da fonalidade estabelecida, a primeira
parte, unificada por uma tonalidade definida, podia agora sobrepor-se a uma
secdo em outra tonalidade, a parte central, apos a qual a primeira parte era
repetida, usualmente com variacbes ornamentais. Por volta de 1700 a grande
maioria das arias era escrita na forma da Capo.

1.5.3. O baixo continuo

Entre 1600 e 1601 trés pecas foram publicadas apresentando um novo
método de notacdo musical instrumental: Rappresentatione di Anima et df
Corpo de Emilio dei Cavalieri (c. 15650-c. 1602), Euridice de Caccini e Euridice
de Peri (todos eles membros da Camerata Fiorenting). Neste metodo um ou
mais Instrumentos melddicos graves executavam a linha do baixo, enguanto
um instrumento harménico (de teclado ou pertencente a familia do alalide ou
da harpa) ou uma combinagao de muitos destes tocavam 0s acordes indicados
pelo baixo e suas figuras. Foi chamado de basso confinuo porque era
continuamente presente, mesmo quando havia pausas nas vozes oOu
instrumentos do baixo.



As raizes do baixo continuo estdo nas partes de orgdo, que dobrava as
vOzZes mais graves em uma composico polifdnica. Este tipo de escrita,
conhecida como basso seguente, remonta ao séc. XVI. Diferente do basso
seguente, 0 baixo continuo era essencialmente um suporte instrumental que
néo dobrava necessariamente a voz mals grave, mas providenciava uma
sustentacdo harmonica.

O baixo continuo € um elemento caracteristico do periodo barroco, e é
praticamente restrito a apenas este periodo; sua auséncia, a ndo ser em obras

para teclado, ¢ tao excepcional gue requer uma nota especial do compositor.

1.5.4. A cantata

A criacao do recitativo esta intimamente ligada a criacéo da opera e,
juntamente com esta, da cantata. Apés 0s primeiros anos do século XVIl, a
cantata havia se desenvolvido da monodia com variacbes estroficas para um
forma que consistia de muitas secles curtas e contrastanies. Na segunda
metade do século fixou-se um padrdo mais definido de recitativos e arias que
se alternavam - normalmente duas ou trés de cada - para voz solo com
continuo, em um texto usualmente na forma de uma narraliva dramatica ou
mondlogo. A cantata assemelhava-se a uma cena extraida de uma Opera,
porém era destinada a um recinto particular, sem cenario ou vestimentas, para
audiéncias menores do gue as das casas de opera.

Na antiga escola barroca veneziana o termo cantata designava uma
composicao vocal na forma de variacdes estroficas com um baixo recorrente.
Nestas cantatas faltava a distingdc entre recitativo e aria

Com Luigi Rossi (1598-1653) a cantata assumiu a forma expansiva na
qual recitativo, arioso e aria alternavam-se liviemente para formar varias
secdes. A diviso formal entre recitativo secco e aria é inconfundivel em Rossi
e & enfatizada por rifornelli instrumentais.




1.5.4 1. A cantata na Alemanhsa

A influéncia da musica italiana no periodo Barroco é clara, e @ presente
mesmo Nos paises gue desenvolveram e mantiveram seu proprio idioma
nacional distinto. Na Alemanha os compositores pareciam relutantes em
empregar as inovacdes da Camerata Fiorentina. Somente apos os anos 1620
0s elementos do estilo monoddico, inclusive o recitativo @ o baixo continuo,
foram absorvidos pela musica alema. O continuo foi estabelecido nas obras
vocais de Johann Hermann Schein (1586-1630). Poréem a cultura musical do
sec. XV foi oprimida pela Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), mas apds o
término da Guerra e apesar da falta de unidade politica houve o
desenvolvimento de um estilo nacional (tendo como fundacéo o estilo italiano),
culminando em Johann Sebastian Bach.

A cantata de camara italiana fol imitada e adaptada, nao somenie na
Alemanha, mas também em outros paises. Por volia do final do séc. XVl as
influéncias italianas tornaram-se mais fortes e a cancéo acompanhada pelo
baixo continuo aproximou-se do estilo e organizacdo da cantata de camara.
Recitativos operisticos, arias da Capo e elementos do estilo concertato® do
madrigal barroco surgiam algumas vezes. Estes elementos séo vistos em arias
de Johann Theile (1646-1724), Philipp Erlebach (1657-1714) e muitos oulros
compositores do periodo de 1670 a 1730.

Até o final do sec. XVl os textos de composicdes luteranas consistiam
principalmente de passagens da Biblia ou da liturgia, juntamente com versos
extraidos de ou modelados em corais. Em 1700, Erdmann Neumeister
{1671-1756), teblogo e poeta de Hamburgo, introduziu um novo tipo de poesia
sacra para musica, em uma forma que ele designou pelo fermo italiano
cantata. Neumeister (e, depois dele, muitos outros poetas luteranos do inicio
do sec. XVIl) escreveu ciclos de cantatas, que deveriam ser sistematicamente
utilizadas durante ¢ ano eclesiastico. Nestas cantatas utilizavam-se textos
poeticos alem dos textos biblicos originais, e cada um destes texios poéticos
adicionados era composto como arioso ou aria, usualmente na forma da Capo
e freqlentemente com um recitative introdutério. Neumeister e seus

¢ Estilo onde ha o contraste de uma voz ou instrumento contra oufro, de um grupo
contra outro ou de um grupe contra um solista.



seguidores escreviam sua poesia no chamado estilo "madrigal”, em linhas de
aextens@o desigual com as rimas colocadas irregularmente.

Alem de Diefrich Buxtehude (1637-1707), outros compositores de
cantatas que se destacaram na Alemanha foram Georg Bohm (1661-1733),
Johann Pachelbel (1653-1706), Johann Kuhnau (1660-1722) e Friedrich
Wilhelm Zachow (1663-1712), e entre o0s contempordneos de J. §. Bach,
Christoph Graupner (1683-1760) e Georg Philipp Telemann, Graupner e
especialmente Telemann tendem em suas cantatas a um estilo galante” que
estava em voga durante 0s anos em que Bach escreveu suas paixdes e
cantatas em Leipzig.

" Termo utilizado no século XVIHl para definir um estilo claro, agradavel, com melodias
graciosas € acompanhamento ligeiro. Marca a ftransicBo entre a musica
contrapoentistica elaborada do pericdo barroco e o periodo classico.



0 - O HARMONISCHER GOTTESDIENST
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2.1. O autor

Georg Philipp Telemann nasceu a 14 de marco de 1681, e morreu em
Hamburgo a 25 de junho de 1767. Nenhum de seus ancestrals era musico,
porem quase todos tiveram educacdo universitaria, e grande maioria entrou
para a igreja. Seu pai, Heinrich Telemann (1646-85) tornou-se pastor em 1669
e diacono em Magdeburg em 1676, e em 1669 desposou Maria Haltmeier
(1642-1711), filha de um pastor protestante de Regensburg.

Telemann freglentou duas escolas em Magdeburg, o Affstadfisches
Gymnasium e a Domschule, onde recebeu instrugbes em latim, retdrica e
dialética, e interessou-se por poesia alem3. Embora sem uma orientaco
especial, acs dez anos de idade j& havia aprendido violino, flauta, citara e
instrumentos de teclado, estudado as composicbes de seu mastre, o Kanlor
Benedikt Christiani, transcrito outras composigdes e tentado compor arias,
motetos e outras pecas instrumentais, porém aos doze anos foi proibido por
sua mae e seus conselheiros de qualguer envolvimento com a musica, e teve
seus instrumentos tomados. Para que enconirasse sua vocacdo, foi enviado
em 1694 para a escola em Zellerfeld. La foi colocado aos cuidados do
superintendente Caspar Calvoer, que fez mais do que guiar o progresso
académico de Telemann; Calvoer era um devolado de estudos musicais
tedricos, e ensinou a seu aluno as relacbes entre a musica e a matematica.
Com sua aprovacdo, Telemann continuou sua educacéo, estudando
composicdo e baixo continuo. Quatro anos depois foi para Hildesheim, para o
Gymnasium Andreanum. O reitor, J. C. Losius, encorajou-0 a compor cangdes
para suas pegas featrais escolares em latim. Em visitas a Hannover e
Brunswick ele teve seu primeiro contato com a musica instrumental francesa e
a Opera italiana.

Em 1701 Telemann principiou em Leipzig seus estudos universitarios
em direito e logo foi incumbido pelo prefeito de Leipzig a escrever uma cantata
a cada duas semanas para apresentac@o na Thomaskirche. Em 1702 fundou
um collegium musicum de estudantes, organizando concertos publicos
regulares, e ainda neste ano tornou-se diretor musical da Opera de Leipzig,
onde empregou estudantes como cantores e instrumentistas. Em 1704
assumiu 0 cargo de organista na Neue Kirche, onde também atuou como
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diretor musical, e nesta igreja dava concertos de musica sacra com seu
colfegium musicum nos dias comemorativos.

Em 1705 foi chamado a corte do conde Erdmann [l de Promnilz em
Sorau, na baixa Lusacia (hoje Zary, na Poldnia}, onde se tornou Kapelimeister.
0 conde apreciava muito a musica instrumental francesa, assim seu novo
Kapellmeister deveria compor aberturas francesas no estilo de Lully e Campra.

Entre 1707 e 1709 mudou-se para Eisenach, onde comegou a compor
aberturas, concerios e pecas de camara, e guando a capela da corte fol
consiruida ele compbs cantatas sacras e musica para ccasides especiais. Agui
ele deve ter encontrado Johann Sebastian Bach, cujo primo, Johann Bernhard
Bach, era o organista da cidade e envolvido com a vida musical na corte; em
1714 Telemann foi padrinho de Carl Philipp Emanuel Bach. Em 1709, com a
promessa solene de que retornaria a Eisenach e recusaria gualquer proposta
de emprego, Telemann voltou a Sorau e desposou Louise Eberlin,
dama-de-honra da condessa de Promnitz e fitha do musico Daniel Eberlin.

Em fevereiro de 1712, um anc apds a morte de sua esposa, tornou-se
diretor de musica e Kapelimeister na Barfisserkirche em Frankfurt am Main,
onde compds pelo menos cinco ciclos de cantatas, e assumiu a diretoria do
collegium musicum da Sociedade Frauenstein, uma associagio da aristocracia
e da burguesia. Com este coffegium musicum organizava semanalmente
concertos publicos, para os quais ele compunha musica de camara e
orguestral e oratorios.

Em 1714 desposou Maria Katharina Textor, filna de um clérigo de
Frankfurt. Deste casamento teve 8 filhes, nenhum deles musico.

Em 1721 Telemann foi convidado pela cidade de Hamburgo para o
posto de Kantor do Johanneum e diretor musical das cinco principais igrejas de
Hamburgo. O novo posto de Telemann exigia grande produtividade: para cada
domingo ele deveria escrever duas cantatas, e para cada ano uma paixéo,
além disso cantatas especiais para cerimonias de posse, oratdrios para a
consagracdo de igrejas, cantatas para celebracbes civicas e outros. Porém
isso ndo o impediu de dirigir um collegium musicum em concertos publicos ou
de participar da producao de operas. No inicio ele encontrou forte oposicéo, e

em 1722 um grupo de conselheiros da cidade proibiu o Kantor de tomar parte

em apresentacdes publicas de musica teatral ou operistica. Telemann reagiu
aceitando o cargo de Kanfor na Thomaskirche em Leipzig. O conselho de
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Hamburgo recusou-se a libera-lo, e assim seu ordenado foi aumentado e néo
foram feitas mais objecdes guanto a concertos publicos ou seu envolvimento
com operas. No mesmo ano ele foi nomeado diretor musical da Opera de
Hamburgo.

Em Hamburgo, de 1725 a 1740, publicou 44 obras, 43 impressas pelo
proprio compositor. ele mesmo gravava as placas. Em Berlim, Leipzig, Jena,
Nuremberg, Frankfurt, Amsterdam e Londres a distribuic8o era feita através de
vendedores de livros, em outros locais por seus amigos.

Em outubro de 1740 pds & venda as placas de todas suas proprias
edicbes de suas obras, tendo tomado a decis@o de ndo mais publicar suas
obras, e de compilar livros de teoria musical. Sua producéo musical caiu muito
entre 1740 e 1755, mas ele continuou a escrever.

1755 marcou o inicio de uma nova fase na criatividade de Telemann.
Talvez influenciado por Handel, que havia conhecido em 1701 e com quem
ainda mantinha correspondéncia, voliou a escrever oratorios com a idade de
74 anos, utilizando textos da mais nova geracéo de poetas.

2.1.1. Amusica sacra de Telemann

Telemann publicou guatro ciclos anuais de cantatas compleios. Em
Hamburgo uma das obrigagGes de Telemann era & de escrever um paixéo a
cada ano, e em 46 anos ele somente repetiu paixdes dos anos anteriores duas
vezes, e s quando tinha idade j& avangada ocasionalmente reutilizou antigos
recitativos e coros de furba (representando a multiddo). Alem das paixdes
liturgicas com texto biblico, Telemann compbs seis paixdes-oratorio com texto
lvre.

2.1.2. Teoria musical

Durante toda sua vida Telemann interessou-se pela teoria musical. O

catalogo de suas obras impressc em 1733 contém entre seus projetos a
publicago de um Traité du récitatif’ No prefacio do cicle de cantatas

" Tratado do recitativo.
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Musicalisches Lob Gottes® Telemann diz que pretendia escrever sobre a
aplicagao do estilo teatral na musica sacra, sobre a composicdo do recitativo
alemao e o uso da dissonancia. Como um autodidata, Telemann pretendia com
seus escritos tedricos tormar a execucdo e composicdo mais acessiveis ao
amador. As regras basicas para a realizagdo do baixo continuo sdo colocadas
com comentarios detalhadcs em sua obra  Singe-, Spiel-  und
Generalbali-Ubungen® No prefacio do Harmonischer Gottesdienst Telemann
fornece explicagbes sobre a interpretacdo do recitativo, e expde 0s principios
basicos de sua composicdo no prefacio de Forlsefzung des Harmonischer
Gottesdienstes.*

2.2. A obra

O Harmonischer Gottesdienst” é um ciclo de 72 cantatas sacras para
uma voz, um instrumento melédico e baixo continuo, cada uma escrita para um
domingo ou festa eclesiastica. Datado de 1725/1726, foi ¢ primeiro ciclo anual
de cantatas publicado por Telemann.

No verbete "Georg Philipp Telemann” no New Grove dictionary of music
and musicians ha algumas linhas dedicadas aoc Harmonischer Gottesdienst®

V

"Em algumas edicbes ha evidéncias de Telemann como pedagogo,
por exemplo [...] quando noe Harmonischer Gottesdienst elucida os
principios da pratica de interpretacéo do recitativo.

"Embora a edi¢do do ciclo Harmonischer Gotfesdienst exija uma
voz, um instrumento melédico e continuo, ela demonsira a ampla
gama de possibilidades inerentes a musica sacra teatral. Palavras
como 'inferno’, 'terror’, 'vingancga', 'tormento’, ‘temor, elc. s&o

z - Louvor musical a Deus.

Exemicaas de canto, interpretagdo e baixo continuc.

Cwntmuag:ao do servigo religioso harmonioso.

°0 semga religioso harmonioso. Na edico modema (Barenreﬁer 1803} o fitulo da
“obra & Der Harmonische Gofttesdienst (¢ servigo religioso...), porem o frontispicio da
ediclo original traz o titulo Harmonischer Gottes-Dienst (servigo religioso...). No
presente estudo deu-se preferéncia ao uso do titulo da edicde onginal, com a grafia
modema Gottesdienst, sem o hifen.

% Todas as traducbes foram realizadas pelo autor do presente trabaiho.



tratadas dramaticamente; porem quando ¢ texio fala de 'graca',
‘prazer tranquilc’ ou 'confianca inocente', a musica fransmile o
gspirito em suaves linhas canfabile com ¢ mais simples dos
acompanhamentos [...]. Corn a partitura simples e a tessitura restrita
de cada cantata, o Harmonischer Goltesdienst é excepcional na
producio de cantatas de Telemann.

"No prefacio do Harmonischer Gottesdienst s&o dadas importantes
regras para a interpretacio apropriada dos recitativos."”
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Figura 01 - frontispicio da primeira edigdo do Harmonischer Goftesdienst
e primeira pagina da cantata Am Feste der heiligen drey Einigkeit.

" RUHNKE, Martin. Georg Philipp Telemann. In: The New Grove dictionary of music
and musicians. Washington: Macmillan, 1980, p. 651-2, 655,
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Estas cantatas destinam-se mais ao servico religioso doméstico do que
ao das igrejas. Sua formacdo € simples e sua interpretac@c ndo deveria
oferecer grandes dificuldades aos musicos da epoca, © que é colocado pelo
proprio compositor no prefacio da obra:

"... tenho a honra de apresentar-vos um ciclo anual para cada
festividade e domingo de um ano, que entretanto é mais dedicado
ao servico religioso privado e doméstico do que ao das igrejas. ..
foram evitados excessos na harmmonia e as cifras do baixo continuo
foram feitas de forma ndo muito dificil para um mestre ou aprendiz
regular, até mesmo uma ou outra cifra dispensavel foi subtraida.”™

2.3. A publicacdo

Q0 Harmonischer Gotfesdienst foi publicado pela primeira vez em
172511726 pelo proprio compositor. Algumas cantatas foram reeditadas na
segunda metade do século passado, guando Franz Commer publicou a aria
Herr der starken Himmelsheere (a aria final da cantata n® 9, Liebe, die von
Himmel stammet) na coletanea kiassische Gesénge fir eine Altstimme’ pela
editora Bote und Bock em Berlim. Em 1930 surgiram pela editora Barenreiter
em Kassel quatro cantatas: Erwachet zum Kriegen, thr Vilker hérl (fransposta
para la maior; esta cantata foi publicada também pela editora Bisping em
Munster na tonalidade original, sol maior), Gotf wilf Mensch und sterblich
werden e Jauchzet, ihr Christen, seid vergnligt.

A edicao utilizada neste estudo, datada de 1953, & de Gustav Fock pela
editora Béarenreiter de Kassel e Basel. Foi realizada em quatro volumes, os
volumes Il a V da cbra musical de G. P. Telemann. ‘O primeiro volume das
cantatas inclui o prefacio original, de autoria de Telemann, e também um
prefacio a edicBo moderna e uma descricdo critica das fontes, ambos de
autoria do editor.

® TELEMANN, Georg Philipp. Der Harmonische Gotfesdienst. Hamburgo, 172501726,
Musikalische Werke, vol. il a V. Kassel e Basel: Barenreiter Verlag, 1953
Frefacio,

® Canticos classicos para contralto.
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2.4. As cantatas

As cantatas sdo as seguintes, apresentadas na ordem em que foram

publicadas:

. Circunciséo (1° dia do ano): Hait ein mit deinem Wefterstrahle
(Cessa teus relampagos)
voz média e violino

. 1° domingo do ano: Schmeckt und sehet unsers Gottes
Freundlichikeit

(Provai e vede a amabilidade de nosso Deus)

vOz aguda e oboé

. Epifania: thr Volker hort
(Povos, ouvi)
voz média e traverso

. 1* domingo apds a Epifania: In gering- und rauhen Schalen
(Em conchas pequenas e asperas)
voz média e flauta doce

. 2° domingo apés a Epifania: Ist Widerwdrtigkeit den Frommen eigen?
(A adversidade e propria ao devolo?)
voz média e violino

. 3° domingo apds a Epifania: Warum verstellst du die Gebérden?
(Por que dissimulas teus gestos?)
vOZ aguda e oboé

. Purificac@o de Maria (2 de fevereiro). Erscheine, Gotf, in deinem Tempel
{Deus, surge em teu templo)
voz meédia e traverso

. 4° domingo apos a Epifania: Hemmet den Eifer, verbannet die Rache
(Contende o fervor, degredai a vinganga)
voz aguda e flauta doce

. 5% domingo apds a Epifania: Liebe, die von Himmel stammet
{Amaor que vem dos céus)
voz média e violino

10. 6° domingo apds a Epifania: Was ist das Herz?

(O que & o coragéo?)
voz media e violing

11. Domingo da Septuagésima: Ein jeder lauft, der in den Schranken lauft

(Aqueles que correm dentro de suas limitagbes)
voz aguda e oboe



12. Domingo da Sexagésima: Was ist mir doch das Rihmen nitze?

13.

14.

15.

16.

17.

18,

19.

20.

21.

22.

23.

24,

(De que me adianta vangloriar-me?)
voz média e traverso

Domingo da Quinquageésima: Seele, lerne dich erkennen
(Alma, conhece-te)
voz aguda e flauta doce

1° domingo da Quaresma: Fleuch der Luste Zauberauen
{(Foge dos campos enfeiticados dos prazeres)
voz media e violino

2° domingo da Quaresma: Der Reichtum macht allein beglickt
(A rigueza somente traz a felicidade)
vOZ aguda e oboe

3° domingo da Quaresma: Wandelf in der Liebe
(Transformai-vos através do amor)
voz média e traverso com violino

4° domingo da Quaresma:. Du bist verflucht, o Schreckenstimme
(Tu és maldita, voz do medo)
voz aguda e flauta doce

Domingo da Paixdo: Wer ist, der dort von Edom kémmi?
{Quem é aquele que vem de Edom?)
voz media e violino

Anunciacéo (25 de margo). Gott will Mensch und sterblich werden
(Deus se tornara humano e mortal)
vOz aguda e violino

Domingo de Ramos: Schaut die Demut Palmen fragen
{Vede a humildade trazendo palmas)
voz aguda e oboé

Domingo da Ressureicdo (Pascoa). Weg mit Sodoms gift'gen Friichten
(Fora com os frutos venenosos de Sodoma)
voz media (nenhum instrumento foi especificado)

2° dia da Pascoa. Triumphierender VersGhner, tritt aus deiner Kluft
hervor

(Reconciliador triunfante, surge de teu abismo)

voz média e violino

3° dia da Pascoa: Jauchzt, ihr Christen, seid vergniigt
(Rejubilai, cristdos, alegrai-vos)
voz aguda e violino

Domingo in Albis. Auf ehernen Mauern
{Sobre muros de bronze)
voz aguda e flauta doce

21



25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34,

35.

36.

22

2% domingo apds a Pascoa. Hirl' und Bischof uns'rer Seelen
(Pastor e bispo de nossas almas)
voz meédia e violino

3° domingo apds a Pascoa: Dies ist der Gotteskinder Last
(Este é o fardo do Filho de Deus)
voz aguda e oboé

4° domingo apos a Pascoa: Ew'ge Quelle, milder Strom
(Eterna fonte, suave torrente)
voz media e traverso

5% domingo apds a Pascoa:. Deine Toten werden leben
(Teus mortos viverao)
voz aguda e flauta doce

Ascensao. Du fahrest mit Jauchzen ... empor
(Ascendes com clamores)
voz média e violino

Domingo apds a Ascensdo. Erwachef, enfreilt euch den sandlichen
Tréumen

(Despertai, arrancai de vos 0s sonhos pecaminosos)

voz aguda e violino

Pentecostes: Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen
(Sibilai e feri, linguas de fogo)
voz média e oboé

2° dia de Pentecostes: Schmiicki das frohe Fest mit Maien
(Ornai a alegre festa com flores)
voz aguda e violino

3° dia de Pentecostes: Ergeul’ dich zur Salbung der schimachlenden
Seele

(A consagracéo da alma sequiosa)

voz media e violino

Santissima Trindade: Unbegreifiich ist dein Wesen
(Tua natureza é incompreensivel)
voz média e violino {(ou viola)

1¢ domingo apds Pentecostes: Verldschet, ihr Funken der irdischen
Liebe

(Extingui-vos, centelhas do amor mundano)

voz aguda e oboé

2° domingo ap6s Pentecostes: Stille die Tranen des winseinden Armen
{Detende as lagrimas dos pobres que lamentam)
voz média e traverso
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45,

46,
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48.
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3° domingo apos Pentecostes. Wer sehnel sich nach Kerker, Stein und
Ketten

{Quem anseia por carceres, rochas e correntes)

voz aguda e flauta doce

4° domingo apoés Pentecastes: fhr seligen Stunden erquickender
Freude

(Felizes horas de agradave! alegria)

voz média e violino

5° domingo apds Pentecostes: Begnadigte Seele gesegnefer Christen
{Almas indultadas de cristaos abencoados)
voz aguda e oboé

6° domingo apds Pentecostes: fch bin getauft in Christi Tode
(Estou batizado na morte de Cristo)
voz media e fraverso

7° domingo apds Pentecostes: Wenn Israel am Nilusstrande
{Quando Israel as margens do Nilo)
voz aguda e flauta doce

8° domingo apés Pentecostes: Weicht, ihr Sinden, bleibt dahinten
(Pecados, retirai-vos)
voz média e violino

9° domingo apés Pentecostes: Das Welter rihrt mit Strahl und
Blitzen

(O temporal agita-se com raios e relampagos)

voz aguda e oboé

10° domingo apés Pentecostes: Kein Vogel kann im weiten Fliegen
(Nenhuma ave pode fazer voos distantes)
voz média e traverso

11° domingo apds Pentecostes: Durchsuche dich, o stolzer Geist
(Examina-te, alma orgulhosa)
voz aguda e flauta doce

12° domingo apds Pentecostes: thr, deren Leben mit banger Finsternis
umgeben

(V6s, cujas vidas se cercam de trevas assustadoras)

voz média e violino

13° domingo apas Pentecostes: Deines neuen Bundes Gnade
(A misericordia de tua nova unido)
vOz aguda e traverso

14° domingo apés Pentecostes: Schau nach Sodom nicht zuriicke
(N&o voltes teu olhar para Sodoma)
voz média e oboé
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49. 15° domingoe apés Pentecostes: Trifft menschlich und voil Fehier sein die
meiste Zeit zusammen
(Ser humano e errar estdo sempre juntos)
voz aguda e flauta doce

50. 16° domingo apds Pentecostes: Die stdrkende Wirkung des Geistes
(A acéo fortalecedora do espirito}
voz média e violing

51. 17° domingo apds Pentecostes: Umschlinget uns, ihr sanflen
Friedensbande
{(Envolvei-nos, suaves lagos da paz)
voz aguda e oboé

52. 18° domingo apods Pentecostes: Ich schaue blofl auf Goltes Gite
{(Somente olho a bondade de Deus)
voz media e traverso

53. 19° domingo apés Pentecostes: Es ist ein schiechter Ruhm
(N&o é uma boa fama)
voz aguda e flauta doce

54. 20° domingo apds Pentecostes: Die Ehre des herrlichen Schépfers zu
melden
{(Anunciar a honra do magnifico criador)
voz média e violino

55. 21 domingo apés Pentecostes: Verfolgter Geist, wohin?
(Para onde, alma perseguida?)
voz aguda e oboé

56. 22° domingo apds Pentecostes: Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke
(Mantém-me, Senhor, em {ua obra)
voz media e traverso

57. 23° domingo apds Pentecostes: Locke nur, Erde, mit schmeicheindem
Reize
(Terra, somente podes atrair com teu encanto adulador)
voz aguda e flauta doce

58. 24° domingo apss Pentecostes: Beglickte Zeit, die uns des Wortes Licht
{Tempos felizes, nos quais a luz da palavra)
voz media e violino

59. 25° domingo apds Pentecostes: Lin zartes Kind hat nirgends gréf 're Lust
(Uma fragil crianga n&o tem maior prazer)
voz aguda e violino

60. 26° domingo apds Pentecostes: Glaubet, hoffet, leidet, duldet
(Crede, tende esperanca, sofrei, tolerai)
voz média e violino
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27° domingo ap6s Pentecostes: Dall Herz und Sinn, o schwacher Mensch
(O homem fraco, que o coracéo e a mente)
voz aguda e violing

S&o Jodo Batista (24 de junho): Die Kinder des Hochsten sind rufenden
Stimmen

(Os filhos do Altissimo s&o vozes que clamam)

voz aguda e violino

Visitacéo de Maria (2 de julho): Gotilob! Die Frucht hat sich gezeigt
(Deus seja louvado! O fruto se mostrou)
voz aguda e violino

S&o Miguel: Packe dich, geldhmter Drache
(Vai-te, dragao paralisado)
voz aguda e violino

1° domingo do Advento: Erwachet zum Kriegen
(Despertai para a guerra)
voz média e violino

2° domingo do Advento: Endlich wird die Stunde schiagen
(Finalmente socara a hora)
voz aguda e oboé

3° domingo do Advento: Vor des lichten Tages Schein
{Diante do brilho do dia claro)
voz média e traverso

4° domingo do Advento: Lauter Wonne, lauter Freude
(Grande jubilo, grande alegria)
voz aguda e flauta doce

1% missa do Natal: Erquickendes Wunder der ewigen Gnade
(Maraviiha aliviadora da eterna graga)
voz média e violino

2% missa do Natal: Jauchzet, frohlocket, der Himmel ist offen
(Jubilai, exultai, o céu esta aberlo)
voz media e violino

3% missa do Natal: Unverzagt in allem Leide
{Sem desanimo com todo o sofrimento)
voz aguda e violino

Domingo na oitava do Natal: Was gleicht dem Adef wahrer
Christen

(O que se iguala & nobreza de verdadeiros cristdos)

vOz aguda e oboeé
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2.5. A instrumentacéo

Todas as cantatas deste ciclo s8c escritas para uma voz, um

instrumento e baixo continuo.

2.5.1. A tessitura vocal

No prefacio do Harmonischer Gottesdienst, Telemann fornece
explicacOes scbre a tessitura da linha do canto:

"Antes da apresentacfo da obra desejamos comunicar as seguintes
instrugbes, principalmente em favor dagueles que n@o possuem
pratica de musica: as cantatas s80 escritas para voz aguda, em
clave de sol, ou para voz média, em clave de do. Em ambos 08
casos a tessitura estara portanto limitada, de forma gue jamais se
ultrapassara as cinco linhas (contando-se os espacgos superior e
inferior). Assim as cantatas com a primeira clave podem ser
cantadas por um soprang ou tenor, ou também por um sopranc
grave, contralio agudo, tenor grave ou baixo agudo, ¢ as com a
segunda clave por um contraito ou baixo regular, sendo que
qualguer um que nao conheca as claves acima pode transcrevé-las

para qualquer outra clave."™

O compositor indica apenas dois tipos de tessitura, voz aguda ou média.
Nas cantatas para voz aguda a tessitura vai de ré3, mi3 ou fa3 até sol4, e nas
cantatas para voz media vai geralmente de do3d, ré3 ou mi3 até o mi4.

Em algumas das cantatas para voz média surge um si grave,
geralmente relacionado ao texto: No recitativo inicial da cantata n® 10, Was isf
das Herz?, o texto dos primeiros compassos diz: "0 gue é o coragdo? Um local
escuro onde nenhuma Juz da natureza expulsa a profunda noite". Agui ha no
compasso 3 um si grave para a palavra "profunda’ (fiefe). O exemplo 01
mostra um trecho da aria final da cantata n® 7, Erscheine, Gotf, in deinem
Tempel, onde o texto diz: "ponde este templo abaixo” (brechet diesen Tempel

' TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit.
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niecler), e a linha musical para este texto é um escala descendente que termina
em um si grave na palavra "abaixe” (nieder).

s
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Exemplo 01 - aria final da cantata Erscheine, Gott, in deinem Tempel,
compassos 21 a 23.

O limite inferior da tessitura nao é fixo e varia de cantata para cantata,
podendo as vezes coincidir em cantatas para voz aguda e para voz meédia,
porém o limite superior da tessitura é sempre o sol agudo nas cantatas para
voz aguda e o mi agudo para a voz média.

Na prefacio o compositor sugere ainda que a voz pode ser substituida
por um mnstrumento:

"Para os que ndo possuem um cantor & sua disposicdo, e que
entretanto desejam fazer uso desta obra substituindo ¢ cantor por
um instrumento, para a voz aguda os mais adequados sao o violino,
oboé, traverso'' e a viola da gamba (tocada uma oltava abaixo);
para & voz meédia o violino, a vicla, a flauta doce (uma oitava

acima), o fagote e algumas vezes a charamela’ média, ete.”™

" Atualmente usa-se o termo "traverso’ para designar a flauta transversal utilizada na
época (feita de madeira e com apenas uma chave), diferenciande-a do instrumento
moderno.

& Antigo instrumento de sopro da familia da flauta, de uso popular, caracterizando-se
por possuir um tube cilindrico acima do corpo sonoro. De timbre estridente e aspero,
fazia parte do instrumental que acompanhava o coro nas igrejas de Portugal e da
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2.5.2. Q instrumento obligato

Cada cantata é escrita para um instrumento obfigafo, que pode ser o
violino, o oboé, a flauta doce ou o traversc. As excecdes sdo a cantata n® 34,
Unbegreiflich ist dein Wesen, onde o compositor sugere a vicla como um
possivel substituto para o violino, e a cantata n° 21, Weg mif Sodoms gift'gen
Friichten, onde ndo ha indicacéo de instrumento; sobre este Ultimo caso o
editor, Gustav Fock, afirma em uma nota que isto talvez tenha ocorrido por um
equivoco do compositor, e sugere que se utilize o violine, a flauta doce ou o
oboé.

No prefacio do Harmonischer Gotfesdienst, 0 autor coloca as seguintes

mstrucdes sobre a instrumentacio:

"0 instrumento, um violino, oboé, flauta doce ou traverso, foi
escolhido de forma que cada um soe de acordo com  as
circunstancias de sua natureza, sendo que na falia de um
instrumento de sopro o violine pode realizar tudo sem que sua
aplicacBo comum seja violada. Porém os regentes que tém a
oportunidade de fazer musica com muitas pessoas podem colocar
em uma peca que ja tenha um instrumento de sopro um violino em
ripienc,” que deve comecar onde se encontra um f (forfe) sob a
nota e ir até onde se vé& um p (piane); aqui deve-se notar que o
inicio de tal peca sempre & forfe, a néo ser que o p esteja
expressamente indicado. Também as partes escritas para violino
podem ser distribuidas para varios musicos; assim um ou alguns
dos melhores viclinistas podem tocar do original ou de uma cdpia
dele, e os restantes das partes spieno retiradas dele. Os violinistas
selecionados vao escolher as partes em pianc segundo as
condigdes da igreja onde tocam, e saber tocar mais forte em igrejas
grandes & mais piano em pequenas. Por outro lado os oboés e
flautas, quando acompanhados por um forie coro, ndo se ateréio
tanto ao piano, e nas arias com flauta doce as paries em npienc

deverdo ser escritas uma oitava abaixo."™

Espanha. E considerada a precursora do oboé e da clarineta. O autor utiliza no
original o termo em francés chalumeau.

" TELEMANN, Georg Philiip. Op. cit.

“Em um conjunto de musica do periodo barroco, ¢ fipienc é o grupo de instrumentos
que faz o tutli, diferenciado do solista ou grupo de solistas (o0 concertino ou
concerting),

" TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit.



2.5.3. A relacdo entre a tessitura vocal e o instrumento obligafo

O quadro 01 mostra a distribuicdo das vozes em relagdo aos

instrumentos:

instrumento vOZ vozZ total
aguda | media
violino 10 21 31
oboé 13 15
flauta doce 13 13
fraverso 1 11 12

Quadro 01 - distribuicdo das vozes quanto a sua tessitura em relacao

ao instrumento obligato.

Por este quadro pode-se perceber que esta distribuico é irregular. Dois

tercos das cantatas escritas para violino s&o para voz média, e das 12

cantatas para traverso apenas uma fol escrita para voz aguda. No caso das

cantatas para oboé e flauta doce ocorre o inverso: de 15 cantatas escritas para

oboé apenas 2 s80 para voz média, e todas as 13 cantatas para flauta doce

s8o para voz aguda. Esta distribuicBo irregular se deve provavelmente as

caracteristicas sonoras dos instrumentos, e aqui vale lembrar gue no prefacio

do Harmonischer Goftesdienst o proprio compositor afirma gue os instrumentos

foram escolhidos "de forma que cada um soe de acordo com sua natureza”. '

'8 Ibid.
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2.5.4. O baixo continuo

No prefacio do Harmonischer Goftesdienst ha uma referéncia sobre a
relativa facilidade do baixo continuo:

" .. foram evitados excessos na harmonia e as cifras do baixo
continuo foram feitas de forma ndo muito dificl para um mestre ou
aprendiz regular, até mesmo uma ou outra cifra dispensavel foi
subtraida."”

Existem poucas referéncias diretas de Telemann sobre a
instrumentacdo do baixo continuo. Pode-se supor gue a linha do baixo
continuo tenha sido idealizada para o cravo, pois como ja foi dito, estas
cantatas destinam-se mais ao uso doméstico, e o cravo era o instrumento mais
comum nas residéncias da época, em contraposicdo ao orgdo, utilizado nas
igrejas. A idealizacBo do usc do cravo e do violoncelo no Harmonischer
Gottesdienst pode ser verificado afravés de indicagdes do compositor na
partitura das cantatas em trechos onde, para efeitc expressivo, é utilizado
apenas © instrumento melddico do baixo continuo. Nas cantatas n® 16,
Wandelt in der Liebe e n°® 17, Du bist verflucht, o Schreckenstimme,
observam-se as indicacdes Senza if Cembalo (sem o cravo) e Con il Cembaio
(com o cravo); na cantata n® 29, Du féhrest mit Jauchzen ... empor, tem-se as
indicacbes Violoncello e con il Cembalo, nas cantatas n® 21, Weg mit Sodoms
gift'gen Frichten, n® 25, Hirt' und Bischof uns'rer Seelen, e n® 52, Ich schaue
biofi auf Gottes Giite ha a indicagdo Violoncelio, e as indicacdes violoncello e
tutti surgem na aria inicial da cantata n® 59, Ein zartes Kind hat nirgends
grofre Lust. Nenhum outro mnstrumento ligado ao baixo continuo foi
especificado na partitura.

Porém o compositor ndo exclui o uso nas igrejas, como se pode ver em
um outro trecho do prefacio do Harmonischer Gottesdienst:

Y Ibid.
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"Os violinistas selecionados v&o escolher as partes em piano

segundo as condigbes da igreja onde tocam, e saber tocar mais

forte em igrejas grandes e mais piano em pequenas.”’®

Também o uso do érgdo ndo estd excluido; no prefacio ha um paragrafo
dirigido aos organistas das igrejas sobre a afinaco do instrumento. ™

2.6. A estrutura das cantatas

Todas as cantatas s@o compostas de arias e recitativos. Sua estrutura e
geralmente aria - recitativo - aria, sendo gue nas cantatas n°® 5, 6, 10, 11, 18,
26, 41, 48, 49, 53, 58, 59 e 61 ha um recitativo antes da ana inicial (sempre
menos extenso que o segundo recitative). Nas cantatas n® 2, 12, 22, 23, 27, 56
e 59 ha em meio ao recitativo um trecho com a indicacéo arioso. Na cantata n®
7, Erscheine, Gotf, in deinem Tempel, um frecho da aria inicial é repetido em

meio ao recitativo.

2.6.1. As arias

2.6.1.1. A instrumentacéo das arias

O instrumento obligato esta presente em todas as arias. Em 24 arias o
instrumento tem a mesma linha melddica do canto, em unissono ou em
oitavas, iss0 porém nunca cocorre nas duas arias de uma mesma cantata.
exemplo 02 mostra um trecho da aria inicial da cantata n® 70, Jauchzet,
frohlocket, der Himmel ist offen, onde o violino apresenta a linha melddica em
unissono com o canto.

" Joid.

¥ Na época eram comuns dois tipos de afinagBo dos orglos nas igrejas, ©
Kammerton (tom de camara) e o Chorfon (tom de coro), cerca de um tom mais alto
que o anferior. Telemann diz neste paragrafo gue o Kammerfon é mais apropriade as
cantatas do Harmonischer Gottesdienst, devido ao uso de outros instrumentos, e ja
que geralmente 0s érgaos se encontravam afinados segundo o Chorton, o autor
apresenta instrugdes para a transposicdo. A edicdo utilizada neste estudo ndo traz
estas instrugfes, por considera-las muito extensas e pormenorizadas,
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Exemplo 02 - aria inicial da cantata Jauchzet, frohfocket, der Himmel ist offen,
compassos S5a’.

2.6.1.2. A estrutura das arias

As arias s&o escritas na forma da Capo, com excecdo da arla final da
cantata n® 34, Unbegreifiich ist dein Wesen, e da éria inicial da cantata n® 71,
Unverzagt in allem Leide.

Nas arias da Capo o texto ndo é o mesmo nas duas secles e
conseqientemente ha tambem diferencas musicais: a tonalidade difere nas
duas secdes (geraimente sao tonalidades relativas), e o carater melddico é
também distinto. Um exemplo disso @ a éria inicial da cantata n® 58, Ein zartes
Kind hat nirgends grofl're Lust, cuja tonalidade & |a maior. Esta é uma éria da
Capo, e suas duas secbes distintas foram aqui denominadas de A & B. No
exemplo 03 esta reproduzido o inicic da linha do canto na secéo A



T,
o e |
3 4. L
FT.ix) i F-H ) s L H
\é]y L= ¥ 1}
f;] guﬁ-_ 3 h - = F““‘
s — = e e e e
= = : A
(3 Som ome, ste - ke  sfil - la sie - he
Violne, e » @ @ £ @ @ -
1 B 1 P F | I 1 I 3 ol
é ! i?"} } i) 1 _J i ._i k ﬁf b T 3
e — Bzt
.‘—
i -
JE. | Y 3 £ 3
— X = ] ;
H ]
#)
:ﬁ:ﬁqﬁ::g::;a 5 i " B
%, ] il
f Ifais.Y E!| ¥ L JE 3 [ 5 [
b2 Li E ki 1L L) 1L 1 if L IR
e . T -7 . v r ¥ .
atil - laf Mein Hei-  Jond,  wei-che nickd, el Hel - land, WEHL
£ B
4 = f2 Fa——  ————
ﬁzﬁﬂn—iﬁ.—m{ ¥ ! 1 ?: B m— i 0 é
: i ; — }

Exemplo 03 - aria inicial da cantata Ein zartes Kind hat nirgends grofR're Lust,

compassos 6 a 9.

QO texto diz:

"Sol, detém-te! Meu Salvador, ndo te retires!”

33

Nesta secdo a imagem do sol que se detém parece estar representada nas

notas longas do violino, € no movimento quase sempre em tercas paralelas

das linhas do soprano e do baixo continuo.

Na secao B o afeto do texto é mais agitado:

"Deixa retumbar a tempestade;, se tua luz me ilumina, o©

sofrimento transformar-se-& em risos, porém se teu britho me

falta,
sofrimento.”

minha alegria transformar-se-8 em

temor e em
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As figuras musicais também sfo aqui diferentes da secéio A. O exemplo 04
mostra o inicio da secéo B.

.

Lass Stwmn nnd Wei - fer

Exemplo 04 - idem, compassos 18 a 21.

O viclino tem notas repetidas em fusas, quase como um fremoio,™ que
acompanham o afeto do texto e contrastam com as notas longas e pausas da
secdo A. A linha do baixo continuo prossegue em unissono com o violino,
porém em colcheias. A sec@o B inicia-se em si menor, mas em seu decorrer
modula para fa sustenido menor, a relativa da tonalidade da aria, 1a maior.

Um outro exemplo do contraste entre as duas se¢fes das arias da Capo
pode ser encontrado na aria final da cantata n° 64, Facke dich, gelghmter
Drache, em ré maior. Na secéo A o texto diz:

"“Wai-te, tumulto infernal, meu coracdo se assemelha ao céu

onde Sao Miguel abate o dragéo.”

O texto faz referéncia ao Apocalipse (12, 1-9), onde o arcanjo Miguel vence o
dragdo. Nesta secdo o violino tem arpejos descendentes, mosirados no
exempio 05.

® Repeticio rapida de uma nota sem consideracdo dos valores de tempo.
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Exemplo 05 - aria final da cantata Packe dich, geléhmfter Drache,
compassos 67 a 71.

Na secdo B o texto diz:

"Elevai-vos, anjos, com coros de jubilo, porque Jesus, o Rei
gue luta, tem a vitéria em meu coracdo.”

Seguindo o texto, o violino tem os mesmos arpejos, porém desta vez
ascendentes, mostrados no exemplo 6.

Exemplo 06 - idem, compassos 101 a 104.
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2.6.1.3. 0 andamento das grias

No prefacio das cantatas Telemann refere-se ac andamento das arias:

"Quanto ao andamento em uma aria, é regular naquelas que ndo
possuem indicacdo como presto, allegro, vivace, etc. (muito rapido,
rapido ou vivo, efc.), ou adagio, largo, affetfuoso, etc. (muito lento,

fento, movido, efc.). £ se ocorrer aiguma indicagdc pouco comum,

ela serd explicada ao final de cada cantata.”™’

Todas as indicacdes de andamentos séo em italiano, e sdo freqlentes
na musica da época. Na aria inicial da cantata n® 18, Wer isf, der dort von
Edom kommit?, a indicacdo é de um tempo de danca, a sicifiana, o que é uma
caracteristica freqlente em arias mais antigas. Trés destas indicacbes séo
acompanhadas por uma explicacéo do compositor: mesio (fraduzido por fraurig
- triste), sdegnoso (verdchtlich - desdenhoso) e flanguente (schmachtend,
klagend - languido, queixoso). As arias com estas indicagfes s&o a aria inicial
da cantata n® 26, Dies ist der Gofteskinder Last (mesfo e sdegnoso), a aria
inicial da cantata n® 33, Ergeull dich zur Salbung der schmachtenden Seele
(languente), a aria inicial da cantata n® 55, Verfolgter Geist, wohin? (mesto) e a
aria final da cantata n® 59, Ein zartes Kind hat nirgends gréfi're Lust
{lfanguente).

Em 35 érias ndo ha indicacéo de andamento, ou seja, como afirma o
proprio compositor no prefacio das cantatas, o andamento destas arias é
regular.

O guadro 02 apresenta o numero de vezes que cada indicacdo de
andamento ocorre:

' TELEMANN, Georg Phillip. Op. cit.
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indicacao de numero de vezes
andamento das arias que ocorre
affettuoso 3
allegro 10
allegro e soave
allegro moderato
andante
andante e affettuoso
andanle e gratioso
andante e maesloso
animoso
a tempo giusto
con pompa
dolce
dolce ma non largo
gratioss
grave-vivace
languente
largo
largo-vivace
mesto
mesto e sdegnoso
prestissimo
presto
presto, ma con
affetto
siciliana
soave
SPINtUOSO
vivace
vivace e
pomposamente
sem indicacdo

AWMAAM&N.&M@_&AMM—A-—&A&M_\
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Quadro 02 - as indicacdes de andamento nas arias
do Harmonischer Goltesdienst.

A indicacéo de andamento mais frequente e vivace, e aqui vale observar
que até aproximadamente 1800 este termo indicava um andamento apenas
moderado, mais lento que o alfegro, diferente do que ocorre atualmente. Isto
pode ser verificado pela propria definicdo do autor no prefacio: ele coloca em
seqiéncia presto, alfegro e s6 entdo vivace.
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2.6.2. Os recitativos
2.6.21. Ainstrumentacao dos recitativos

Os recitativos ndo séo acompanhados pelo instrumento obligato, com
excecdo do recitativo da cantata n® 3, Ihr Volker, hért, onde no compasso 12,
com a indicacéo misurato, ha um trecho escrito para o instrumento obfigato, o
traverso. O exemplo 07 mostra a passagem para este trecho:
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Exemplo U7 - recitativo da cantata /hr Voiker, hért, compassos 11 a 13,

O exemplo 08 mostra a volta ao recitativo secco, no compasso 30;
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Exemplo 08 - idem, compassos 29 a 31.

2.6.3. Os ariosi

No recitativo da cantata n® 4, In gering- und rauhen Schalen, surgem
alguns compassos onde a linha complexa do baixo continuo sugere gue ©
ritmo deve ser medido como em um arioso, porém ndoc ha agui uma indicacdo
do compositor. O exemplo 09 mostra alguns destes compassos.

[ARE

Exemplo 09 - recitativo da cantata In gering- und rauhen Schalen,
compassos 20 a 24.
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Os recitativos das cantatas n® 2, 12, 22, 23, 27, 56 e 59 apresentam um
trecho com a indicacao arioso. Estes trechos possuem uma relagdo com o
texto: na cantata n°® 2, Schmeckt und sehef unsers Gottes Freundlichkeit, o
recitativo fala da grandeza do amor de Deus, e 0 arioso @ um comentario
afetucso ao recitativo, repetindo a frase "Deus amou o mundo”. Na cantata n°®
12, Was ist mir doch das Rihmen niize?, o recitativo antes do arioso termina
com a frase "e ouve como ele te fala de forma t8o sébia e amorosa” e o
arioso reproduz palavras de Deus na primeira pessoa: "faz com que minha
misericérdia te baste, pois minha forca é poderosa nos fracos”. Na cantata n®
22, Triumphierender Verséhner, tritt aus deiner Kiuft hervor, o recitativo tem no
8% compasso o seguinte texto: "zombai, inimigos:", e segue-se ¢ arioso, que
reproduz a zombaria dos inimigos: "ele confiou em Deus, que deve salva-io
agora, caso ame seu fitho". Na cantata n® 23, Jauchzt, ihr Christen, seid
vergnigt, o arioso € um "aleluia” em meio ao recitativo. Na cantata n® 27,
Ew'ge Quelle, milder Strom, é um discurso direto do prépria interlocutor, guase
como uma oracdo. O recitative diz: "Quando penso como tua bondade |[...] téo
ricamente me cobre e alimenta;, entéo cheic de admiracdo”, e segue-se ©
arioso: "O Senhor, sou muito pequeno para todas estas maravilhas que fizeste
a teu serve”'. Na cantata n® 58, Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke, no
compasso 25 do recitativo tem-se a seguinte frase: "tu falas, e tua promessa
me alivia", @ o anoso, nos dois compassos seguintes, reproduz a fala do
Salvador; "eu sou teu escudo, e te fortaleco.” Na cantata n® 58, Ein zarfes Kind
hat nirgends gréf‘'re Lust, o recitativo gue inicia a cantata termina com a frase
"por iss0 peco a ti" e segue-se 0 arioso, que diz: "Deus, ndo ocultes tua face
de mim." Um trecho deste recitativo e 0 anoso estdo apresentados no exemplo
10.
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Exemplo 10 - recitativo inicial e anoso da cantata Ein zartes Kind hat nirgends
qgréfire Lust, compassos 12 a 17,

2.7. A tonalidade

Nas cantatas do Harmonischer Gotlesdienst ndo ocorrem tonalidades
muito complexas, isto €, com um grande numero de sustenidos ou bemdis. Isto
se deve acs sistemas de afinacdo dos instrumentos da época, nos quais
tonalidades muitos complexas ndo soariam bem; além disso deve-se lembrar
gue segundo o préprio compositor estas cantatas foram escritas para musicos
néo profissionais, e ndo devem oferecer grandes dificuldades.

2.7.1. A tonalidade nas arias

Na maioria das cantatas as duas arias sdo escritas na mesma
tonalidade, as excegbes sdo a cantata n® 15, Der Reichtum macht allein
beglickt, onde a aria inicial é escrita em do maior e a final em do menor, a
cantata n® 26, Dies ist der Gotteskinder Last, onde a aria inicial & em do menor
e a final em do maior, a cantata n® 34, Unbegreiflich ist dein Wesen, com a aria
inicial em 18 menor e a final em & maior e a cantata n°® 68, Laufer Wornne,
fauter Freude, onde as arias s&o escritas em sol maior e sol menor,
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respectivamente. Na aria inicial da cantata n® 60, Glaubet, hoffel, leide!, duldet,
ha trechos em fa menor, fa maior e la maior, indicados na notacdo por
mudancas na armadura de clave, e coincidentes com mudancas de andamento
(largo e vivace) ou de formulas de compasso (quaterndrio e terndrio). O
exemplo 11 mostra um trecho desta aria. Estas mudancas de tonalidade,
andamento e compasso parecem estar relacionadas ao texto, que em certo
trecho diz: "a transformacao certamente ocorrera”.
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Exemplo 11 - aria inicial da cantata Glaubet, hoffet, leidet, duldet,
compassos 89 a 99.
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O quadre 03 mostra uma relacdo da tonalidade das cantatas do
Harmonischer Gottesdienst e a frequéncia em gue cada uma ocorre:

tonalidade numero de
cantatas

do maior

do menor

do maior - do menor

do menor - do maior

ré maior

ré menor

mi bemol maior

mi maior

mi menor

fa maior

f& menor

fa sustenido menor

sol maior

sol menor

sol maior - sol menor

4 maior

& menor

l& maior - 1 menor

si bemol maior

S R T N 5 B 6 R PPE A £ o> B o BN P P RS B £ 62 T S (T O R B T Tt A I

si menor

Quadro 03 - a tonalidade nas cantatas do Harmonischer Goftescdienst,
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2.7.2. A tonalidade nos recitativos

Nos recitativos nao existe uma fonalidade bem definida. Em Carl Philipp
Emanuel Bach enconfra-se uma referéncia as caracteristicas harménicas do

recitativo;

"Ha ndo muito tempo atras, recitativos costumavam ser repletos de
acordes sem fim, resolucdes e mudancas enarmonicas [.]

Progressées harménicas naturais eram consideradas muito

planas.”

le parece referir-se ac tipo de recitativo discutido por Johann David
Heinichen:

"E geralmente sabido que o recitativo, diferente de outros estilos,
ndo possui tonalidade regular, mas coloca seus fons de forma

bastante irregular, movendo-se abruptamente e sem ordem para

frente e para tras para as tonalidades mais remotas.”™

Cabe observar aqui a relacgdo da data de publicagéo das duas obras citadas
acima e a publicagéo do Harmonischer Gottesdienst. C. P. E. Bach inicia seu
textc com "ha ndo muito tempo atras"; seu texio data de 1762, e o
Harmonischer Goffesdienst foi publicado em 1726. Der General-Bal de
Heinichen data de 1728 Analisando-se os recitativos do Harmonischer
Gottesdienst percebe-se que eles se encaixam nas definicbes acima: diferente
do que ocorre nas arias, n&o existe uma tonalidade definida, e as segléncias
de acordes obedecem mais aos afetos do texto do que a férmulas harménicas
tradicionais. Esta relacéo da harmonia com o afeto do texto no recitativo pode

2 BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments,
frad. William J. Mitchell. Nova York: W. W. Norton & Company Inc., 1849, p.
420 - 1.

® HEINICHEN, Johann David. Der General-Ba@ in der Composition. Dresden, 1728,
p. 769,
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ser vista tambem anatisando-se a relacdo de acordes isolados com palavras
do texto.”

No inicio do recitativo da cantata n® 18, wer ist, der dort von Fdom
kommt?, apresentada no exemplo 12, pode-se perceber a complexidade
harmdnica do recitativo.
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Exemplo 12 - recitativo da cantata Wer ist, der dort von Edom kémmi?,
compassos 1 a 6.

Neste trecho ha uma sequéncia de acordes que leva de mi menor (a
tonalidade da cantata e do final da aria subsequente) até o acorde de sol
menor da cadéncia. Nos quatro primeiros compassos a linha do baixo continuo
e uma escala cromdtica descendente, 0 que € um elemento freqlente nos
recitativos do Harmonischer Gotfesdienst. A seqléncia de acordes é a
seguinte: mi maior com sétima no baixo (compasso 1)}, 18 sustenido diminuto
com terca no baixe (compasso 2), sol sustenido maior com ferga no baixo e si
sustenido diminuto com sétima (compasso 3), si maior com sétima (compasso
4), ré sustenido diminuto com sétima (compasso 5), e finalmente a cadéncia, ré

maior com sétima e sol menor (inicio do compasso 6). Logo nos primeiros

#* No capitulo IV do presente trabatho é feita uma analise harménica do recitative da
cantata n® 24, Auf ehernen Mauemn, e através desta analise pode-se perceber as
caracteristicas harménicas dos recitativos do Harmonischer Gottesdienst.
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compassos do recitativoe surgem acordes em uma seqUéncia imprevisivel e
levando a uma tonalidade remota se comparado com ¢ gue ocorre nas arias,
onde ocorre logo nos primeires compassos a fixagdo da tonalidade. Nesta
primeira se¢do do recitativo ¢ texto diz: "o pecado era muito grande, a ira do
Altissimo muito violenta, por isso para aguela mulliddo somente faria efeito
contra esta severidade um sacrificic tdo precioso”. A sequéncia harmdnica
deste trecho, complexa e ndo muitc clara, reflete o afeto negativo do texto.

2.7.3. A tonalidade nos ariosi

Nas passagens com a indicacdo arioso a tonalidade nem sempre é a
mesma da cantata, mas uma tonalidade préxdima: na cantata n® 2, Schmeck!
und sehet unsers Gottes Freundlichkeit, em sol menor, o arioso & em do menor,
na cantata n® 22, Triumphierender VersGhner, tritt aus deiner Kluft hervor, em si
bemol maior, © arioso &€ em sol menor; nas cantatas n® 27, Ew'ge Quelfe, milder
Strom, e n° 58, Ein zartes Kind hat nirgends gréf're Lust, ambas em 1a maior, o
arioso & em fa sustenido menor. Nas outras duas cantatas que apresentam um
arioso, n® 12, Was ist mir doch das Rihmen nitze?, e n° 23, Jauchzi ihr
Christen, seid vergnligt, o arioso apresenia a mesma tonalidade da cantata (mi
menor e fa maior, respectivamente).

2.8. O texto
2.8.1. Os autores

No prefacio das cantatas Telemann afirma ter recebido os textos através
do escritor Christian Friedrich Weichmann, e afirma também ndo conhecer seu
autor. Em textos impressos logo a seguir (Staatsarchiv Hamburg, Sammiung
Gaedechens), ele aponta como autor da maioria dos textos Matthdus Arnold
Wilckens (1704-1759). Wilckens formou-se em direitc em Leipzig, mas ao
retornar a Hamburgo nfo exerceu a profissdo, dedicando-se a estudos
literarios. Possuia uma conhecida e valiosa biblioteca, e chegou a publicar
varias poesias. Outros autores citados: Michael Richey, Buren, Mayer, C.
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Steetz e Kenzler, Richey (1678-1761) era poeta, além de professor de grego e

historia e filologo. Nao se tem informacgdes sobre 0s outros autores.

2.8.2. A origem dos textos

Seguindo a tradicdo de Neumeister, as cantatas tém seu texto baseado
tematicamente na Epistola lida no dia aoc qual a cantata se destina, com
inclusbes de texios de meditagcdo e outros trechos da Biblia. Por exemplo a
cantata n® 21, Weg mit Sodoms gift'gen Friichten, para o domingo de Pascoa:
a Epistola para este dia € um frecho da primeira Epistola de S&o Paulo aos
Corintios, que diz:

"N&o & bom vosso orgulho. Nao sabeis que um pouce de
fermento corrompe toda a massa? Purificai o velho fermento,
para gue sejais uma nova massa, assim como sois azimos.
Porquanto Cristo, que é nossa Pascoa, foi imolado. E assim
solenizemos 0 NOsso convite, nao com o fermento veltho, nem
com o fermento da malicia e da corrupcéo: mas com 08 4zimos

da sinceridade e da verdade.”

1 Cor b, 7-8

O texto da cantata é o seguinte:

aria:
"Fora com os frutos venenosos de Sodoma e as comidas com
carne do Egito, fora com todo alimento acre! Doce & puro deve
ser o Passah™ do cristdo, pois das feridas de Jesus corre leite
e mel, vinho e mosto."*

*® pascoa.

¢ Sumo de uvas antes de terminada a fermentagdo, ou suco em fermentagdo de
qualquer fruta acucarada.



recitativo:

aria

"Como poderia eu ter prazer onde ha necessidade & a morte
no pote, j&@ que meu amigo me conduz a sua adega, onde me
prové com vinho da vida, me fortalece com flores, me refresca
com macgas? Fora com os alimentos que me roubam a alegria
do mundo! O Cordeiro da Pascoa, que se sacrificou por nos,
exige que nods, em suag dogura, ndo vivamos no fermento da
maldade e do engodo. Isso quer dizer: 0 Salvador nos purifica,
assim o deserto dos antigos pecados nao deve encontrar-se
em nés novamente. Meu Saivador, faz com gue eu sempre
observe isto, e considera todos os prazeres destes tempos
como bagacos, assim ndo somente este dia, toda minha vida
sera sempre um Passah, até que eu um dia celebre nas alturas
de Sido tua eterna cela de Pascoa, da forma mais santificada.”

"Desejada festa do pédo doce, que nos promete a etemidade
quando se mostra tua alegre luz! Aqui festejamos como 0s que
dagui partem; aqui devemos nos alimentar de amargos
alimentos salgados. La nossas linguas saboreardo o mand, 1a
nenhuma separacdo que interrompa nosso prazer nos
amedrontara.”

48

Basicamente a mensagem do texto biblico € a de que devemos

permanecer puros porque Cristo foi sacrificado por nés. Para a transmissgo

desta mensagem & usada uma metafora, a do fermento e do po dzimo (sem

fermento); o fermento aqui é a impureza. O p&o azimo tem um significado

importante para a Pascoa. A palavra significa "passagem”, uma referéncia a

passagem de Deus pelo Egito, quando o anjo exterminador mata todos os

primogénitos e causa a libertacdo de Moisés e seu povo. Deus entdo diz 3

Moisés e a Aardo que com o cordeiro sacrificado deveriam comer apenas péo

sem fermento, e por sete dias somente se deveria comer pées azimos; esta foi
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a primeira Pascoa, instituida como uma comemoracdo da libertagdo dos
israelitas do Egito.

No texto da cantata o autor usa a idéia da purificagdo como tema central
em todas as secfes, mas para a transmissac dessa mensagem utiliza também
outros trechos da Biblia, principalmente a fuga de Moisés de Egito com seu
povo, tema diretamente relacionado a Pascoa. Ele utiliza também a metéfora
do p&o azimo e do fermento, o que é intensificado pelas palavras em aleméo: a
palavra para "fermento” & Sauerfeig, que literalmente significa "massa acre”, e
para "azimo" & ungeséduert, que tem uma conotacédc de ndo acre”; dessa
forma o autor se utiliza dos adjetivos "acre" e "doce" como metafora de "puro”
e "impura”, além de outros alimentos com estas caracteristicas e trechos da
Biblia que se referem a alimentos.

Na aria inicial tem-se os "frutos venenosos de Sodoma", a cidade
destruida por Deus por suas iniguidades (Gen 19, 23-29), e as "comidas com
carne do Egito" sdo encontradas o Exodo, quando os fithos de Israel, apds a
fuga do Egito, passam fome no deserto € murmuram contra Moisés e Aardo:

"Prouvera a Deus que féssemos mortos no Egito pela mdo do
Senhor, quando |a estavamos assentados ao pé dos potes de
came e comiamos quanto p8o queriamos. Por que nos
trouxestes a este deserto, para matardes de fome todo ©
povo?"

Ex 16,3

Mesta aria tem-se frutos venenosos e carne para Sodoma e Egito, e leite, mel,
vinho e mosio para Jesus.

No recitativo a "morte no pote" é uma citagéo do Quarto Livro dos Reis,
sobre o profeta Eliseu:



"E Eliseu voltou para (Galgala. Neste pais havia fome, e 08
filhos dos profetas habitavam com ele, e disse a um de seus
criados: pega um pote grande, e faze de comer para os filhos
dos profetas. E saiu um ao campo para apanhar ervas bravas,
e achou uma como parra silvestre, e colheu dela as
cologuintidas do campo, e encheu sua capa, e tendo voltado,
as cortou em pedacos dentro dos potes, mas néo conhecia o
que era. Deram pois delas aos companheiros para comerem, e
tendo provado do guisado, gritaram: homem de Deus, o pote
tem coisa mortifera. £ néo puderam comer, mas ele Ihes disse:
Trazei-me farinha. E tendo-lha trazido, a langou no pote, e
disse: da as pessoas, para que comam. E ndo houve mais
amargor algum no pote.”

4 Rs 4,38-40

O “"amigo que me conduz a sua adega" é um trecho do Cantico dos Canticos
de Salomao:

"Ele me fez entrar na adega, onde guarda seu vinho, ordenou
em mim a caridade. Acudi-me com confortativos de flores,

trazei-me macéas que me alentem, pois desfalego de amor.”

Cant 2,4-5

No texto do recitativo tem-se vinho e macas providos por "meu amigo",
uma metéfora do Cristo, os alimentos que roubam a alegria do mundo, a
dogura do Cordeiro de Deus, o fermento da maldade e os bagacos dos
prazeres mundanos.

Na aria final todo o texto é uma referéncia a fuga do povo de Israel do
Fgito, relatada no Exodo. A festa do péo doce (sem fermento) é a Pascoa, a
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comemoracao da libertac8o dos israelitas do Egito. O pdo doce e 0 mana séo
apresentados aqui como & eternidade, luz, e prazer, & 08 amargos alimentos
salgados como o sofrimento do povo de Moisés no Egito.

0O uso de metaforas nos textos das cantatas é muito freqlente. Talvez
seja um motivo por ser assim mais facil transmitir a idéia da Epistola a um
ptblico nem sempre culto; um outro motivo pode ser o fato de que o texto da
Bibiia também e repleto de metaforas. Encontra-se um exemplo na cantata n®
25, Hirt' und Bischof uns'rer Seelen para o segundo domingo depois da
Pascoa. A Epistola para este domingo € a 12 Epistola de S&o Pedro, cap. 2,
vers, 19-25; o versiculo 25 encerra-se com a frase "pastor e bispo das vossas
almas”, que fornece 0 tema para toda a cantata. O recitativo inicia-se da
seguinte forma:

"

entramos juntos, como ovelhas desgarradas, em uma
vereda proibida para nds, gue por fim chega a aridos desertos
onde ndo ha relva ou flores, onde ledes, lobos e ursos rugem e
saciam sua sede no sangue das ovelhas.”

2.8.3. Asrimas

Nos recitativos e nas arias o texio € escritc no chamado estilo
"madrigal", em linhas de extensdo desigual com as rimas colocadas
irregularmente. Isto pode ser visto por exemplo ro recitativo da cantata n® 17,
Du bist verflucht, o Schreckenstimme, para o quarto domingo da Quaresma
(agui esta ftranscrito apenas o texto das cinco primeiras secfes, e as rimas
estdo indicadas por pares de sinais graficos).
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"So ist's:

Seifdem bei Edens Baum des ersten Menschen
erste Sinde -

die andern insgesamt zu gieichem Fall gebracht, =
geschieht es nicht durch unsrer Werke Macht, =
daf eine Seele Gnade finde. -

Wer Fleisch und Blut, -

wie ja ein jeder tut, -

in seinem Busen heget, =

verspurt in diesem engen Raum ein weifes Feld,
das nichts als Distef tragef. =

Unmdéglich ist's,

des Héchsten Willen -
bei so viel Hindernis
vollkommen zu erfiflen. -

Wie kann's denn anders sein! -
Auf fauter Sande tun
folgt lauter Fluch und Pein. -

Doch nein! Hier hast du, Herr, an uns
{ach, sei dafir gepriesen) -

die Gréfie deiner Huld erwiesen. -
Was uns unmdégiich war,

hast du far uns getan. =

Du zogst als wahrer Golt

die wahre Menschheit an; =

hast dich durch dich verséhnt,

der Siinden Macht gebrochen +

und uns vom Fluche freigesprochen.+"
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2.8.4. O texto dos recitativos e as cadéncias do baixo continuo

Nos recitativos, as cadéncias do baixo continuo coincidem com a
pontuagdo do texto: elas geralmente se encontram apds um ponto final, de
exclamacdo ou de interrogacéo, e encerram uma idéia. Em alguns recitativos
existe uma cadéncia apos cada ponto final do texto; mesmo guando existe um
ponto que n&o é seguido por uma cadéncia, pode-se ver que a idéia continua
na frase seguinte. Como exemplo pode-se mostrar o recitativo da cantata n®
19, Gott will Mensch und sterblich werden:

"Nein, wenn ich gleich der Morgenrdte Fliigel néhme
und bis ans AuRerste des wilden Meeres kdme,

ja, kénnt’ ich mich gen Himmel schwingen

und wiederum von da bis in den tiefsten Raum des
Abgrunds dringen,

so find ich tiberall doch nichis so wunderreich,

als dali der unerschaffne Gott, Jehovah Zebaoth,
zur Kreatur um uns, um uns geworden!

Ach ja, immanuel tritt in der Menschen Ordern

und machet sie von ihrer Sklaverei in seinem Slege frei.
Die beiden witenden Tyrannen,

dfe uns in Furcht gebracht,

der wilde Tod und jener Fiirst der Nacht,

erheben sich, durch ihn besiegt, von dannen.

Wohlan, ihr von dem Herrn so hochgeschétzte Seelen, verlalit die
schwarzen Trauerhohien,

vergniget euch am Glanze dieser Freudensonne,

dies grofie Wunderwerk erfordert grofe Wonner"

Aqui a divisdo em secbes foi feita de acordo com as cadéncias do baixo
continuo. O texto diz o seguinte:
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"Nao, se eu tomasse as asas da aurora

& chegasse aos confins dos vastos mares,

sim, eu poderia langar-me aos ceus

& novamente de |3 atingir o mais profundo dos
abismos,

mesmo assim ndo encontraria algo tao maravilhoso
quanto o Deus ndo criado, Jeova Sabbaoth,

que se tornou criatura por nos, por nos!

Ah sim, Emmanuel pde-se na ordem dos homens
e em sua vitoria os torna livres de sua escravidao.
Os dois tiranos furiosos,

que nos atemorizam,

a morte selvagem e o principe da noite,

partem, vencidos por ele.

Levantai, almas tao estimadas pelo Senhor,
deixai as negras cavernas da angustia,
diverti-vos no brilho deste sol da alegria,
esta maravitha requer grandes glorias!”

Somente na segunda linha da segunda seclo (ap6s a palavra “frel” no
texto em alemao, ou "escraviddo” no texto em porfugués) ha um ponto final
que ndo corresponde a uma cadéncia no baixo continuo, mas a idéia continua
na frase seguinte; na primeira frase o autor fala da escraviddo da qual o
Salvador nos liberta, € na segunda frase mostra quem provoca esta
escravidao; este ponto final que separa as duas frases & bem menos
conclusivo do que os que separam as secles e correspondem a uma cadéncia

no baixo continuo.



i - TEXTOS DE AUTORES DA EPQCA SOBRE
A ENTERPR&TAQ@O DO RECITATIVO
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3.1. A liberdade ritrnica na interpretacéo do recitativo

Varios autores mencionam a liberdade na interpretac&o do recitativo, e
alguns deles afirmam que esta liberdade deve seguir o conteudo do texto, ou
os afetos nele contidos.

Kellner fornece a seguinte informac&o sobre a liberdade do cantor na
interpretacéo do recitativo:

"... o intérprete do baixo continue deve saber que o cantor jamais se
fixa a0 compasso, e necessita de sua liberdade; assim a linha do
cantor sempre deve ser escrita sobre a linha do baixo continuo, para
que 0 acompanhante possa guiar-se por ela."

Também Tirk cita a liberdade ritmica;

"Marcar o compasso nos recitativos puramente narrativos, sem
qualguer acompanhamento instrumental, @ um habito extremamente
tolo de alguns regentes e cantores. Isso soments ocorre quando
surgem pequenos frechos a fempo, em certas passagens sedutoras,
ou quando ha um acompanhamento instrumental. Mas marcar as
divisdes do compasso com um movimenio dos bragos ou das méos

vai contra a expressdo, e demonstra grande ignordncia de um
regente."

C. P. E. Bach menciona o conteudo do texto:

1KEEL.LNER David. Treulicher Unferricht im General-Bal. Hamburgo, 1732, p. 13,
“TURK, Daniel Goitlob. Von den wichligsten Pllichten eines Omganisten, Halle e
Leipzig, 1787, p. 172-3.



"Alguns recitativos, nos quais o baixo e falvez outros instrumentos
expressam um tema definide ou um movimento continuo gue ndo
coincide com as pausas do cantor, devem ser executados
estritamente no tempo, em virtude da ordem cometa. Qutros séo
deciamados as vezes lentamente, as vezes rapidamente de acordo
com o conteudo do texto, sem levar em conta a meétrica, embora sua
notacao seja feita com barras de compasso. Em ambos 0% Casos,
especialmente no ultimo, o acompanhante deve estar atento.”

Sulzer refere-se a relac8o entre a cadéncia ritmica do recitativo e a do

discurso:

O recitativo] se diferencia do canto principalmente através das
seguintes caracteristicas: em primeiro lugar, ndo se fixa ao
andamento de forma tdo exata como o canto. Na mesma férmula de
compasso tém-se duracBes diferentes para compassos inteiros e
ternpos isolados, e ndo raramente uma seminima é abandonada
antes de uma outra nota; por outro lado, no canto, faz-se necessaria
a uniformidade mais exata possivel do andamento enguanto ©
COMpAasso permanece 0 mesmo. Em segundo lugar, ¢ recitative ndo
apresenta um ritmo definido. Seus trechos maiores ou menores ndo
se sujeitam a nenhuma ouira regra além daquela gue 0 proprio
discurso obedece.™

Também Agricola menciona a cadéncia ritmica do discurso:

"... devemos orientar-nos mais pelo fato de as silabas serem curtas
ou longas como s&o no discurse comum, do que pelo valor no qual é
escrita cada nota do recitativo. Na verdade estas notas devem ser
colocadas pelo compositor de acordo com a quantidade de siiabas;

* BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard insfruments,
trad. William J. Mitchell. Nova York: W. W. Norton & Company Inc., 1949, p.
421.

* SULZER, Johann Georg. Aligemeine Theorie der schénen Kiinste. Zweifter Theil.
Leipzig, 1774.



porém ha casos em que se deve manter as notas por mais tempo ou
menos tempo do que o exige seu valor prescrito. [...] E de extremo
mau gosto quando alguns cantores de coro alemaes cantam trés
semicolcheias apds uma pausa curta, gue ocorrem freglentemente
no recitativo, de forma t8c medrosa e rapida, que ninguém
reconhece nisso uma imitacdo do discurso comum, como deve ser o
recitativo, mais do que a dria."”

No prefacio do Harmonischer Gottesdienst Telemann fala sobre a
interpretac@o do recitativo de acordo com o conteudo do texio:

"Deve-se lembrar gue o recitativo deve ser cantado néo em um
compasso regular, mas sim as vezes mais lento, as vezes mais
., v . &
rapido, de acordo com ¢ conteudo da poesia.”

I também Quantz escreveu sobre o contaudo do textio:

"Em um recitativo italiano o cantor ndo se prende todo o tempo ao
COMPAssy, mas possui a liberdade de expressar de forma lenta ou

rapida o que deve cantar, de acordo com seu gosto e conforme o

exigir o texto."

O autor refere-se ao recitativo italiano, e 0s recitativos escritos na Alemanha
no seculo XV remontavam ao estilo italiano.

No Lexicon de J. G. Walther encontra-se uma referéncia sobre a
liberdade ritmica na interpretacgéo do recitativo em funcéo do afeto do texto:

AGRICOLA Johann Friedrich. Anfeifung zur Singkunst. Berlim, 1757, p. 133,

® TELEMANN, Georg Philipp. Der Harmonische Gotlesdienst. Hamburgc 17251726,
Mus:kaf:sche Werke, vol. Il a V. Kassel e Basel Bérenreiter Verlag, 1953.
Prefacio.

" QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Fidte raversiére zu
spiefen. Berlim, 1752, p. 272.
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"Recitativo [...] possui tanto da declamacéo guanto do canto, e se
canta declamandc ou se declama cantando: deve-se expressar o
afeto, e ndo cantar segundo o compasso prescrito. Embora a parte
vocal seja escrita em uma medida correta, tem-se a liberdade de
mudar o valor das notas, fornando-as mais longas ou mais curtas,
portanto é necessario que a parte vocal seja escrita sobre 0 babw
continuo, para que o instrumentista possa acompanhar o recitante.

Hiller cita também os afetos e o sentido das palavras:

"Néo se deve nunca seguir um andamento do compositor, a néo ser
no recitativo acompanhado, onde isso ocorre devido aos
instrumentos. Assim o cantor é livre para declamar de forma rapida
ou lenta, como quiser, e somente lhe deve servir como indicagio o
conteudo das palavras, a qualidade dos afetos contidos nelas."®

3.2. A parte vocal
3.2.1. A liberdade melddica na interpretacdo da parte vocal

C. P. E Bach ressalta a importdncia da harmonia no recitative, e

refere-se & liberdade de interpretacédo o cantor:

"Em recitativos, a harmonia correta é o fator primordial; ja que néo
se deve esperar que caniores cantem somente as nolas escritas,
especialmente em passagens indiferentes. E suficiente se eles
dectamarem dentro dos limites do acorde apropriade. Se o cantor
possui habilidade suficiente, n&c ha motivo para alarme se ele
resoive cantar o exemplo a [...] na forma do exempio 1 ou 2. Como

® WALTHER, Johann Gottfried. Musikalisches Lexicon. Leipzig, 1732, fac-simile
. Kassel: Bérenreiter, 1953, p.515.
HILLER, Johann Adam. Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange. Leipzig,
1774, p.203,
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motivo para tal modificacdo podemos ter o desejo de se encontrar
um registro conveniente, ou mesmo simples esquecimento. Ao
memorizar suas partes, cantores geralmente confundem os varios

padries semelhantes de recitativos, pois estdc mais atentos a
wid

harmonia do que & melodia

3.2.2. A ornamentacéo

No prefacio do Harmonischer (Gottesdienst, Telemann apresenta varias

indicagbes sobre como interpretar corretamente a parte vocal:

"Os cantores devem ter a cautela de ndc cantar sempre como esta
notado, mas sim utilizar de quando em gquande uma apojatura.
Portanto, assim deve ser cantado o recitativo da primeira pega:

° BACH, Carl Philipp Emanuel. Op cit, p. 423-4.



"N&o importa se algumas vezes uma modulacdo parece ir contra o

baixo:

TR

"Existem outros tipos de apojatura que podem ser introduzidos no
exempio acima, porem o espaco reduzide aqui ndo permite que

estes sejam mencionados."

Sulzer cita a apojatura como a ornamentacdo adequada ao recitativo:

"Um cantor com sentimento ndo deixa de introduzir agui e ali, onde
o afeto exprime beleza, apojaturas (dificillmente trilos}, que parecem
muito simples no papel, mas que nenhum cantor gue ndo seja
cantor de nascimento e profissdo saiba realizar bem. Para cantores
medianos tem melhor resultado a simples declamacdo, ja que cada

nota corresponde a uma silaba."'

Hiller refere-se 2 apojatura da mesma forma:

" TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit.
2 SULZER, Johann Georg. Op. cit,



‘C recitativo permite apenas poucos omamentos: trilos longos de

forma alguma, trilos curtos raramente, mordentes as vezes.

Apojaturas, por outro lado, sfo boas.

Johann Friedrich  Agricola

uid

descreve mais

ornamentacao da parte vocal no recitativo:

detalhadamente

"Antes de uma nota que faz um salto descendente de ierca,
principaimente quando depois se segue um corte que expressa uma

virgula ou um outro sinal de diferenciacéo, deve-se fazer as vezes

um apojatura com a segunda, e esta deve ser acompanhada, em
certas passagens afetuosas, por um frilo.
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‘Em passagens ndo afetuosas, quando se segue uma nola que

permanece no mesmo tom, coloca-se no lugar da primeira nota

somente a apojatura.
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‘0 mesmo se pode fazer em casos semelhantes, quando as duas

notas, em lugar de uma terca, formam uma segunda
nidg

descendents.
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3.2.3. A apojatura nas terminacges de frase

A terminacéo em intervalos descendentes, geralmente em intervaios de
quarta, € comum nos recitativos, e leva musicos desinformados a erros de
interpretacéo: esta terminac&o geralmente vem escrita como uma terminacéo
masculing (a resclucéo no tempo forte do compasso) e ndo deve ser
interpretada dessa forma, mas sim em uma terminacdo feminina (a resolugo
em um tempo fraco do compasso). Na literatura encontram-se exemplos
mostrando que isto n&o € apenas uma ormmamentacao opcional, mas uma regra
a ser seguida e que deve ser do conhecimento do cantor.

Um exemplo € dado por Telemann no prefacio do Harmonischer
Gottesdienst:

“Todas as cadéncias finais, quando se tem um ponto final na
poesia, ou quando se tem uma passagem como a seguinfe ou
semelhante em qualquer tom, devem ser cantadas assim:

" AGRICOLA, Johann Friedrich. Op. ¢it., p. 154-5.
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"Passagens como esta Uitima encontram-se em alguns locais
il

expressas da seguinte forma:

Também em Agricola encontra-se esta indicagao:

"As cadéncias do recitative sdo normalmente escritas desta forma

{1), canta-se a penultiima nota uma quarta acima, e deve-se repetir a
nota seguinte(2).
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“Alguns compositores escrevem como se canta. Porem se esta

cadéncia termina com uma Unica silaba longa, faz-se antes da

dltima nota apenas uma apojatura com a quarta."'®
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Alguns teoricos, aléem de apresentar a interpretaco correta da
terminacéo do recitativo, sdo criticos com relagdo ao fato de ndo se escrever
da forma como se canta, por exemplo Scheibe:

* TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit.
¥ AGRICOLA, Johann Friedrich. Op. cit., p. 154-5.



"Sobre a escrita da cadéncia feminina em quarta descendente
deve-se observar que as duas Gltimas notas sdo escritas por alguns
compositores de forma diferente de comoe sdo cantadas, exempli
gratia;
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"Esta escrita € sem duvida condenavel, pois ndo se deve escrever
sem motivo de forma diferente do que se canta, e também porque
muitos cantores se enganam por isso por falta de conhecimento &

podem ser levados a erro, especialmente em meio a um
recitativo."’

Tambem Sulzer apresenta uma observacio critica:

‘Reportamo-nos [...] 8 execucio de bons cantores, que em lugar de
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Mas por que ndo se escreve assim?"'

" SCHEIBE, Johann Adolf in MARPURG, Friedrich Wilhelm. Kritische-Brisfe Gber die
Tonkunst. Berlim, 1760-82, carta 109, p. 352.
" SULZER, Johann Georg. Op. cit.



it

3.3. A realizacdo do balxo continuo

3.3.1. Os afetos do texto

Turk refere-se a importancia da realizacdo do baixo continuo de acordo

com 0s afetos do texio:

"No recitativo, grande parte depende do tecladista. Ele deve

contribuir para a expressividade da peca."™

3.3.2. A ornamentacéo

Sobre a ornamentacao no acompanhamento do recitativo, C. P. B Bach
diz o seguinte;

"Qutros instrumentos de teclade ndo usam omamentos ou

. . . s . 20
refinamentos além de arpejos no acompanhamento de recitativos.”

Neste capitulo ele fala sobre a realizacéo do baixo continuo no 6rgéo, e 0s
"outros instrumentos de teclado” aos quais ele se refere agui s80 0s
instrumentos de teclado que ndo o érgéo.

Tambem Telemann cita o arpejo como a Unica forma de ornamentacéo
no acompanhamento do recitativo:

"TAléem do arpejo] todos os movimenios e omamentos devem ser

deixados de lado na interpretagiio do recitativo.. "™’

“ TURK, Danie!l Gottioh. Kurze Anweisungen zum General-baf spielen. Halle e
20 Leipzig, 1791. Edicdo de Viena, 1822, p. 301 ss.
BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 422.
*' TELEMANN, Georg Philipp. Singe-, Spiel- und Generalbai-Ubungen. Hamburgo,
1733-34. Kassel & Basel: Barenreiter Verlag, 1968, p. 41.
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3.3.2.1. A realizacao dos arpejos

Telemann fornece indicacGes sobre a realizacdo de arpejos em

recitativos:

“... a forma mais usual de se arpejar as notas é a seguinte:

!‘!‘.f@ﬁ:-
T

[...] Quanto mais rapido e curto isto ocorre, melhor &€ para o

cantor."

C. P. E. Bach relaciona os arpejos ac carater do recitative:

"Se a declamacdo é rapida, os acordes devem ser tocados no
mesmo instante, particularmente em pausas na parie do solista
onde o acorde precede uma entrada subseglente. Quando o
acorde termina, 0 proximo deve ser tocado prontamente. Assim o

cantor ndo sera perfurbado em seus afetos e sua execucfo rapida
exigida, pois ele sempre saberd o andamento e construcdo da

2 1bid.
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harmonia [...]. Arpejos sempre devem ser evitados na declamacéo
rapida, especiaimente quando ha freqlientes mudancas de acordes,
Por um lado, ndo ha tempo para eles, e mesmo se houvesse, eles
poderiam faciimente confundir ¢ acompanhante, o cantor e os
ouvintes, Além disso, arpejos ndo S0 Necessarios aqul, porque eles
tem seu emprego natural em situacbes bem diferentes, em
recitativos lentos e acordes sustentados. Nestes casos eles servem
para lembrar ao cantor que ele deve permanecer em um cerlo
acorde, e impedir que ele perca o fom devido a extensdo do acorde,
ou que ele pense que o acorde mudou.

"A rapidez com que o acorde € arpejade depende do

andamento e carater do recitative. Quanto mais lento e afetuoso o
recitativo, mais lentos os arpejos [...]. Nos recitativos, mais do que
em outras pecgas, 0s acordes devem ser expressos em um volume

adequado."®

Kellner também refere-se a realizacéo de arpejos:

"Togue diferentes tipos de arpejos de acordo com o carater da
24

pRca.

Com Wiedeburg tem-se uma indicacdo um pouco diferente:

"Um hampeggio reiterado pode ser final, quando [...] se toca com a

mao direita um acorde plaqué, como € comum no crave na

interpretacdc do recitativo e em outras notas paradas do baixo."®

= BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 421-2.

2 WELLNER, David. Op. cit. p. 19-20.

* WIEDEBURG, Michae! Johann Friedrich. Der sich selbst informisrende
Clavierspieler, vol. Ill. Halle, 1775, p. 892.
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Lohlein adverte sobre ¢ uso de arpejos:

"Se o recitative e rapido - em uma secéo ou em todo ele - ndo faga

acordes arpejados ou muito amplos. N&o abuse do arpejo."

Tark também restringe ¢ uso de arpejos:

“Por varios motivos, entreé outros pela variedade necessaria,
costuma-se nos recitativos tocar os intervalos dos acordes indicados
nem sempre ac mesmo tempo, mas sim um apds o oulro
(arpejados) [...]; porém deve-se evitar os arpejos principaimente
guando ha uma pausa no canto e ¢ baixo toca sozinho, como
indicado abaixo em a), ou guando se deve dar o tempe b). Em uma
rapida segiiéncia de acordes c), e logo antes da entrada de uma

. . o Al
nova harmenia d), 0s arpejos podem causar uma certa confuséo.”
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2 LOHLEIN, Georg Simon. Clavierschule oder kurze und griindliche Anweisung zur
N Melodie und Harmonie. Leipzig e Zullichau, 1765, p. 183-4.
TURK, Daniel Gottlob. Op. cit. Edigo de Halle, 1824, p. 340 e 345-6,
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3.3.2.2. A nota final do arpejo

C. P. E. Bach fornece uma outra indicacdo sobre a realizacdo dos

acordes do baixo continuo:

"No dltimo arpejo de um acorde preparatdrio,  recomendavel que a

ultima nota seja a nota inicial do cantor. Dessa forma ela sera

melhor ouvida e 0 cantor terd sua tarefa facilitada.™®

Esta mesma indicacd0o é encontrada em outros autores, como Turk™ e

Lohiein™

3.3.2.3. O uso de arpejos no drgéo

No fexto em que fala dos arpejos, Telemann acrescenta que na
realizacao do baixo continuo no Grgéo estes ndo devem ser utilizados:

"Estes arpejos devem ser realizados no cravo; no érgdo, por outro

X¥
lado, deve-se tocar todas as notas ao mesmo tempo.”

A mesma indicacdo é encontrada em C. P. E. Bach:
e

"No érgdo ndo se empregam arpejos.

E também em Heinichen:

* -, BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 424
TURK Daniel Gottlob. Op. cit. Edigdo de Viena, 1822, p. 301 ss.
LOHLEN Georg Simon. Op. cit.
TELEMANN Georg Philipp. Op. cit., p. 41.
* BACH, Carl Ph;!spp Emanuel. Op. crt p. 422



"Nas igrejas, visto que os recitativos s8o tocados com érgaos
ecoantes e ressoantes, ndo hé necessidade de prolixidade, porque

o 33
as notas s&o tocadas geralmente todas ac mesmo tempo.”

Turk diz gue o arpejo pode ser usado no orgéo, porém com restrigbes:

'O uso do arpejo ndo deve ser freqiienie no Grgéo, e ndo deve ser
sempre da mesma forma. As veres inicia-se pelos sons mais
graves, as vezes pelos mais agudos; as vezes os intervalos séo
tocados um apos o outro de forma exiremamente rapida, as vezes
moderadamente; as vezes arpeja-se o acorde de forma que cada
infervalo ocorra apenas uma vez, a8s vezes com maior frequéncia,

ete i34

3.3.3. As cadéncias

Sobre a realizac@o das cadéncias do baixo continuo existem indicacbes
do préprio compositor das cantatas, G. P. Telemann:

"Na opera as cadéncias devem ser atacadas imediatamente,
B

enguanto o cantor diz as dltimas silabas, entretanto na cantata

devem ser atacadas posteriormente.. >

* HEINICHEN, Johann David. Neu erfundene und grindiiche Anweisung, wie ein
Music-Liebender auff gewisse vortheithafftige Arth kénne zu vollkommener
o Erlemung des General-Balles. Hamburgo, 1711, cap. 2, par. 27.
TURK, Daniel Gottlob. Von den wichtigsten Pflichien eines Organisten. Halle e
- Lelpzig, 1787, p. 165,
TELEMANN, Georg Philipp. Op. cit, p. 40.
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Também C. P. E. Bach diz que em uma interpretac&o correta os acordes
da cadéncia devem ser focados apés a terminacao do cantor:

"... [na épera} o primeiro cravista, quando ha dois, ndo espera pela

terminacéio da cadéncia do cantor, mas ataca na silaba final o
. PTG 5]

acorde que corretamente deveria ser tocado depois.”

3.3.4. Pausas

Nos recitativos ndo @ comum a existéncia de pausas escritas na
notacao do baixo continuo, mas Kollmann apresenta uma indicacao importante
sobre a realizacao destas pausas:

"0 tecladista ndo deve necessariamente sustentar acordes: notas

escritas como semibreves ou minimas podem ter o valor de

seminimas seguidas de uma pausa.”

3.3.5. Repeticdo de notas

Telemann explica sobre quando se deve repetir notas na linha do baixo

continuo:

* BACH, Carl Philipp Emanuel. Op cit, p. 422.
* KOLLMANN, Augustus Frederic Christopher. A second practical guide fo
Thorough-Bass. Londres, 1807, p. 27.
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IV - A INTERPRETACAO DO RECITATIVO DA CANTATA
AUF EHERNEN MAUERN



4.1. A cantata

A cantata n® 24, Auf ehermen Mauern, para voz aguda, flauta doce e
baixo continuo, tem sua estrutura como a da maioria das cantatas do ciclo,
aria-recitativo-aria. Ela foi escrita para o primeiro domingo apés a Pascos,
denominado Quasimodogeniti devido &s primeiras palavras do Introito,! ou
domingo /n albis (subentendido depositis) porque era o primeiro dia em gue os
nec-batizados deixavam de usar as roupas brancas recebidas no dia do
batismo, ou seja, no Sabado Santo. Sua tonalidade é sol menor, e sobre esta
tonalidade Mattheson escreveu:

"Talvez a mais bela tonalidade porgue ndo somente combina a
seriedade da anterior [ré menorl com uma graga jovial, como
também traz consigo um encanto extraordinéric e serenidade,
tornando-a flexivel e apropriada para lamentos temos e
reconfortantes, t{anto ansiosos quantc prazerosos, em suma
presta-se igualmente para queixas moderadas, como para uma
alegria comedida.'”

4.2. O texto
4.2.1. A origem do texto

Como & comum nas cantatas deste ciclo (e seguindo a fradigéo de
Neumeister), o texto baseia-se tematicamente na Epistola para o dia ao qual a
cantata foi destinada, com insercdes poéticas retiradas de outros trechos da
Biblia.

A Epistola para o domingo in albis € o 5° capitulo da primeira Epistola
de S&0 Jofo, versiculos 1 a 13, transcrito a seguir;

! Entrada em latim, & a primeira parte do proprio da missa, cantada durante a entrada
do celebrante. £ comum designar-se o domingo pela primeira palavra do infroito.
* MATTHESON, Johann. Das neu-ersfinete Orchesire. Hamburgo, 1713, p. I, cap. |,
p. 237.



To

“Todo o que cré que Jesus é Cristo, é nascido de Deus. E todo
O gue ama ao que 0 gerou, ama também ao que nasceu dele.
Nisto conhecemos gue amamos aos filhos de Deus, se
amamos a Deus e guardamos 08 seus mandamentos. Porque o
amor de Deus esta em gue guardemos os seus mandamentos.
e 0s seus mandamentos n&o sdo custosos. Porque todo o que
& nascido de Deus vence ac mundo: e esta é a vitdria que
vence ao mundo, a nossa fé. Quem & o que vence ac mundo,
sendo aguele que cré que Jesus & o Filhe de Deus? Este é
Jesus Cristo, gue veic com a agua e com 0 sangue. Nac com a
agua tdo somente, sendo com a agua e com ¢ sangue. e o
Espiritc € ¢ que dé testemunho de que Cristo é a verdade.
Porque trés s80 0s que déo testemunho no céu, o Pai, o Verbo
e o Espirito Santo, e estes s&o0 todos a mesma coisa. E (rés
sd0 os que déo testemunho na terra: o Espirito, a agua e o
sangue, e estes sd80 uma mesma coisa. Se nds recebemos o
testemunho dos homens, o testemunho de Deus @ maior; pois
este & o festemunho de Deus, que & o maior, porgue ele
testificou de seu filho. O que cré no Fitho de Deus, tem em si o
testemunho de Deus. O que ndo cré aoc Fitho, vem a fazé-lo
mentiroso, porque ndo cré no testemunho que Deus deu de
seu Filho. E este é o testemunho que Deus nos deu, a vida
eterna. E esta vida esta em seu Fitho. O que tem ao Fitho, tem
a vida; o que ndo tem ao Fitho, ndo tem a vida. Eu vos escrevo
estas coisas para que saibais que tendes a vida eterna, 0s que
credes no nome do Fitho de Deus.”

Este capitulo da 12 Epistola de S&o Jodo fala da fé, a fé que vence ao
mundo. A idéia principal do capitulo esta resumida na ultima frase, "erdo a
vida 0s que créem no nome do Fitho de Deus".

O autor do texto da cantata Auf ehernen Mauern, M. Richey, utiliza o

tema da fé como o elemento condutor que une o texto das arias e do recitativo.
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422 0 texto das arias

A primeira aria € um vivace, e o texto e o seguinte!

"Sobre muros de bronze, sobre fundamentos de marmore
repousa a conflanca em nossa esperanca. Se as chamas vivas
da fé iluminam os olhos e inflamam as almas, entdo seu brilho

sagrado n&o sofre no coracéo o crepusculo da davida.”

A éria final, um animoso, baseia-se no ritmo de uma hornpipe, antiga
danca inglesa para charamela. O texto diz:

"Sim, repeti vossas perfidias, apertai meus pés com rede e
corda, minha fe sera preservada de vossa ira. kEu resisio as
picadas venenosas da serpente, pois meus umbrais estao
pintados com sangue, e assim a espada do exterminador ndo

me atinge."”

0 tema ceniral dos textos & a fé. Na dltima aria ha duas insercfes de
outros trechios da Biblia. A serpente & uma referéncia a serpente do paraiso, e
uma metafora das tentacBes. Os umbrais pintados de sangue remontam ao
que o Senhor disse a Moises e a Aaréo no Egito:

"Este cordeiro seré sem mancha, sera macho e sera dum ano.
Podereis também tomar um cabrito gue tenha as mesmas
gualidades. Vs o guardareis até o dia guatorze deste més: e
toda a multidao dos fithos de lsrael o imolara pela tarde. Eles
tomaréo de seu sangue e pd-lo-o sobre os dois umbrais e
sobre a verga das portas das casas onde eles o comerem [._]
E aguela noite passarei eu pelo Egito, e matarei na terra do
Egito todos os primogénitos, desde os homens até os animais;

e eu exercitarei meus juizos scbre todos os deuses, eu, que
sou 0 Senhor. Ora, o sangue com que estiver marcada cada

casa onde vos morardes servira de sinal a vosso favor: ey
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verel o sangue € passarel a oulra parte: e a praga de morte
ndo tocara em vos quando eu ferir todo o Egito.”

Ex 12,5-12

4221, As rimas no texio das arias

Os textos do Harmonischer Goftesdienst s&o escritos no estilo
"madrigal”, em linhas de extensdo desigual com as rimas colocadas
irreguiarmente, e isso pode ser visto nas arias e no recitativo da cantata Auf
ehernen Mauern. O texto original das arias encontra-se transcrito a seguir, &
as rimas estdo indicadas por pares de sinais graficos. O texto foi dividido
segundo as secdes da aria da Capo.

aria inicial;

"Auf ehernen Mauern, auf marmornen Griinden +
ruht unsrer Hoffnung Zuversicht, -

Sollen des Glaubens lebendigen Kerzen *

die Augen erleuchten, die Seelen entziinden, +
so duldet ihr heifiger Schimmer im Herzen *

die Dédmmerung des Zweifels nicht” -

aria final:

“Ja, ja, wiederholt nur eure Tiicke, +
spannt meinen FiRen Netz und Stricke +
mein Glaube wird durch eure Wut bewahrt. -

fch frotze der Schlangen vergifteten Stichen *
sind meine Pfosten mit Blut bestrichen, *
80 rihrt mich nicht des Wirgers Schwert.™ -
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4.3, O recitativo
4.3 1. O texto do recitativo

O texto do recitativo pode ser dividido em 5 secdes (que s&o indicadas
aqui por letras de (A) a (E)), sendo gue cada secio se encerra com um ponto
final no texio @ uma cadéncia na linha do baixo continuo.

(A) "Enguanto a inconstancia arrebata o espirito estupido e
timido permanece-the desconhecido a confianca, o doce
conforto, a alegria da fé.

(BY O pé fraco, que se choca contra todas as pedras com
passos indecisos, procura em vao a porta aberta que nos dé a
entrada segura ac trono de honra.

{C) N&o, eu conheco aquele que ama minha alma. meu
Salvador apresenta-se a mim em sua palavra para a redengéo,
aquele que fez e sofreu 0 que eu deveria fazer e sofrer.

(D) Este & o rochedo sobre qual minha fe repousa, este é o
escudo que cobre meu peito quando vossa ira, inimigos de
meu Salvador, amedrontar-me.

(E) Assim meu coracdo nac poderg ser roubado por vos: eu
sel, eu sei em guem creio."”

Estas secdes podem ser reunidas em grupos maiores, assim as seces
(A) e (B) falam de inconsténcia, timidez e indecisfo; na secdo (C) o narrador
nega as duas primeiras secbes e afirma que conhece o Salvador; as secles
(D) e (E) afirmam firmeza e solidez, o narrador é seguro de sua fé e usa
palavras como "rochedo” e "escudo” para representar esta seguranca. A Gltima

frase encerra o recitativo com uma afirmacdo até mesmo reiterada, o texio
afirma uma vez e repele que sabe em quem cré, o que reforca a idéia de
certeza e seguranca.
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Pode-se observar que neste recitativo existe uma dualidade, que se
repete em cada sec&o: a idéia principal & a afirmacéo da fé, porém o autor do
texto inicia o recitativo com uma idéia oposta, a de indecisdo e inseguranca, ou
seja, existe um tema principal e um secundario que se opde a ele. Cada secéo
pode também ser subdividida em duas partes, uma correspondendo a um tema
principal e a outra correspondendo a um secundario oposto a este. Na secéo
(A) o tema principal é o de timidez e inconstancia, porém a secdo encerra-se
com o conforto e a alegria da fé. Na secéo (B) a idéia principal é a de passos
indecisos, porém mais adiante tem-se a entrada segura ao trono de honra. A
secdo (C) inicia-se com o amor do Salvador, mas logo fala de seu sofrimento.
Na secéo (D) tem-se solidez e firmeza nas palavras "rochedo” e "escudo”, e
em seguida o medo da ira dos inimigos do Salvador. A secdo (E) inicia-se
mencionando ¢ roubo do coracdo pelos inimigos do Salvador, & termina com a
afrmacio da fé. Como se pode ver, se 0 tema principal &€ um afeto positivo, o
secundario é negativo, e vice-versa. O guadro 04 mostra os temas no recitativo

e em cada secdo, sendo que o tema principal esta grafado em negrito:

recitativo incerteza fé

secao (A) inconstancia confianca da fé
secdo (B) indeciséo seguranca
secéo (C) amor sofrimento
secéo (D) seguranga medo

secéo (E) tentacéo fé

Quadro 04 - 0s temas no texto do recitativo da cantata Auf ehernen Mauern
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4.3.1.1. As rimas no texto do recitativo

Como as arias, o texio do recitativo também foi escrito no estilo
"madrigal”. O texto original encontra-se transcrito abaixo, dividido de acordo
com a pontuacdo do texto e as cadéncias do baixo continuo. Também aqui as
rimas estdo indicadas por pares de sinais graficos.

"Solange noch der Unbestand den schichternen,
den bléden Geist +

bald hie bald dorthin rei3f, +

bleibt ihm die Zuversicht, der sifie Trost,

die Freudigkeit des Glaubens unbekannt.

Der schwache FuR,

der noch mit ungewissen Schritten

an alle Steine stofit,

sucht nur umsonst die offne Pforte,

die uns zum Gnadenstuhl den sichern Zutritt gibt.

O nein! lch kenne den, der meine Seele fiebt: Mein Helland stellf
sich selbst in seinem Worte mir zur Eriésung dar, ©

der das getan, der das gelitten,

was ich zu tun, was ich zu leiden schuldig war. *

Dies ist der Fels, auf dem mein Glaube ruht; -
chies ist der Schild, der meine Brust bedeckef, =
wenn eure Wut, -

ihr Feinde meines Heils, mich schrecket. =

So wird mein Herz euch nicht zum Raube: #
ich weifl, ich weill, an wen ich glaube." #



Exemplo

; + - -
o~ h’; gemch dex' Bn-’mst nd dene scl‘fuch tez»rvzn,

¥
dan blz‘is—da‘m Gzt baki.

3
63 T
3
4

i

T

hie bald dort- hmzmﬁt b]mht ihm d;e AT W: s:u:ht dex wit-le 'Tmst

sgs Fmﬂ-aﬁg Tt dBS

s
P ¥ 1 1 iy ]
AT I . 2 2 1
P et | 2 i
* o 19 L 3
o v
He Y

e y ——.

T

e i ‘
ey "mr.mmnw.mrmrmnnn

,
o Y 1 A e\ 1 T 1 1 1 ]
i ! = e T - {
Lo e o o = i

3 - b &

= - A
ght. O opein! loh kenome dem, dor mei-ne See-lp Bt

o
Ly
BLl

3 t T

f PF

13 - o recitative da cantata Auf  ehernen

e 1 i 1 1 1 I - ]
e z ; e |
L4 ri} & iy 3 ﬂ aa— 1
—— B 2' # ' £
¥
3 ey
14 ¥ = Fud 3
3 g S—— ¥ v 3 E
L A - - — - ; !
HerzeuchnehizumPawbe:  wh weill, h well, an owex kb gau - be
. i )
:E;f' i i} EA ) 4 »
i T et 7 - t
 a— i | i p
; 1 %
%

82

Mauvern.



33

4.3.2. A harmonia no recitativo

Nos recitativos do Harmonischer Goftesdienst a harmonia ndo obedece
a seqUéncias fradicionais da eépoca, mas se processa em seqléncias de
acordes delimitadas pelas divisbes do texto, e o cardler destas segléncias
também é ligado aos afetos do texto.

Dividindo-se os acordes do recitativo em blocos, percebe-se que
axistem trés tipos: em alguns a sequéncia harmdnica & bem clara, fixando uma
tonalidade através de uma cadéncia perfeita ( V - I - IV - V - I); alguns seguem
um ciclo de dominantes, e ouiros apresentam acordes instaveis, formando uma
seqléncia complexa e ndo muito clara.

4.3.2.1. Blocos com cadéncias perfeitas

Este tipe de sequéncia ocorre em trés trechos, mostrados nos exemplos
14, 15 e 16: no final da secdo B, compassos 11 a 13, onde ne texto se tem "a
porta aberta que nos da a entrada segura ao frono de honra”, ou seja, a
mudanca para um afeto positivo, e a tonalidade fixada é fa maior.

¥
ol 1 R, s}
Ll Y% ~E3

Exemplo 14 - o recitativo da cantata Auf ehernen Mauern, segléncia de
acordes dos compassos 11 a 13.

QOutro trecho com a mesma seqléncia é o final da secdo C, compassos

18 a 20, onde o texto diz "aquele que fez e sofreu o que eu deveria fazer e
sofrer” e a tonalidade fixada € do menor.
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Exemplo 15 - idem, seqliéncia de acordes dos compassos 18 a 20.

Toda a seqUéncia da secdo E, compassos 25 a 28, € uma cadéncia
perfeita. Este & o final do recitativo, e no texto se tem a afirmacgao final da fé. A
tonalidade fixada aqui é sol menor.

Exemplo 16 - idem, seqiéncia de acordes dos compassos 25 a 28.

4.3.2.2. Blocos com ciclos de dominantes

No recitativo analisado podem-se encontrar dois destes blocos,
mostrados nos exemplos 17 e 18. No inicio da secdo, compassos 13 a 17,
onde pela primeira vez 0 tema principal da secdo é um afeto positivo. O texto
aqui diz: "Nao, eu conheco aguele que ama minha alma: meu Salvador
apresenta-se a mim em sua palavra para a redencdo”,  se tem na harmonia
uma sequéncia com f& maior, si bemol maior e mi bemol maior.
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Exemplo 17 - idem, seqliéncia de acordes dos compassos 13 a 17.

Um outro frecho onde ocorre este tipo de seqiéncia é o inicio da secéo
D, compassos 21 a 24, onde o texto diz: "Este é ¢ rochedo sobre gual minha fé
repousa, este é o escudo que cobre meu peita”, e 0s acordes sdo do maior, fa

maior e si bemol maior.

Exemplo 18 - idem, sequéncia de acordes dos compassos 21 a 24.

4.3.2.3. Blocos com seqiéncias complexas

Existem trés trechos do recitativo onde ocorrem blocos com seqiéncias
complexas de acordes instaveis, e estes trechos correspondem a afetos
negativos do texto. A seqléncia harmobnica destes trechos esta representada
nos exemplos 19, 20 e 21.

A primeira seqléncia deste lipo encontra-se em foda a segdo A,
compassos 1 a 7, onde o recitativo se inicia com as seguintes palavras:
"enquanto a inconstancia arrebata o espirito estlpido e timido permanece-the
desconhecido a confianca, ¢ doce conforto, a alegria da fé". Partindo do
acorde de sol menor que encerra a aria subsequente, o recitativo inicia-se com

um acorde de sol maior com a sétima no baixo, um acorde tenso gue néo se
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resolve, mas leva a outros acordes tensos, de do susienido diminuto e la
sustenido diminuto, ambos em primeira inversdo. Todos estes acordes
apresentam um tritono (fa-si, sol-do sustenido e a4 sustenido-mi,
respectivamente), e com um acorde de si menor encerra-se o tema principal da
secdo, com a palavra reifdt ("arrebata”). Para o tema secundario, da confianca
da fé, existe apenas um acorde, para a palavra Zuversicht ("confianca"), ainda
um acorde fenso: mi maior com a setima no baixo (com o tritono ré - sol
sustenido), e a secdo encerra-s¢ com uma cadéncia do sustenido maior - fa
sustenido menor,

TS 7 £ LAY
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Exemplo 19 - idem, sequéncia de acordes dos compassos 1 a 7.

Um outro trecho & o inicio da se¢éo B, compassos 8 a 10, onde o tema
principal € a indecisdo. O texto diz: "o pé fraco, que se choca contra todas as
pedras com passos indecisos”. Na harmonia tem-se fa sustenido menor, ré
maior com sétima em primeira inverséo e sol maior com sétima no baixo, e sol
maior {sem indicacdo de sétima).

S § 4o 5

Exemplo 20 - idem, sequéncia de acordes dos compassos 8 a 10.
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O Gltimo trecho onde ocorre uma seqiéncia deste tipo é o final da secdo
[, compassos 24 e 25, onde o texto também com um afeto negative. Aqui ©
texto diz: "guando vossa ira, inimigos de meu Salvador, amedrontar-me”. Para
a palavra Wut ("ira"), ha uma quebra na seqléncia de dominantes anterior com
um acorde de mi diminuto em primeira inversdo, que leva a la maior com

sétima menor no baixo e a cadéncia la maior - ré menor.

% "L
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Exemplo 21 - idem, seqUéncia de acordes dos compassos 24 e 25.

Como se pode perceber, estes blocos ndo ocorrem ao acasc, mas
associados a divisao do texto feita anteriormente. O quadro 05 apresenta a
distribuicdo dos tipos de blocos de acordes com relacdo a divisdo do texio,
sendo indicados tambeém o acorde inicial € o final de cada bloco. No exemplo
22 tem-se a partitura do recitativo com as mesmas divisdes apresentadas

abaixo.



texto tipo de bloco de acordes | acorde inicial
e final

secao (A)
Enguanto a inconsténcia
arrebata o espirito estipido e sol maior
timido seqliéncia complexa

fé& # menor
permanece-lhe desconhecido
a confianca, o doce conforto,
a alegria da fe.
secéo (B)
O pé fraco, que se choca fa # menor
contra fodas as pedras com segiliéncia complexa sol maior
passos indecisos,
procura em véo a porta aberta do maior
que nos da a entrada segura cadéncia perfeita fa maior
ao trono de honra.
secao (C)
Néo, eu conhego aquele que
ama minha alma: meu fa maior
Salvador apresenta-se a mim ciclo de dominantes
em sua palavra para a mi b maios
redencéo,
aquele que fez e sofreu 0 que cadéncia perfeita si dim.
eu deveria fazer e sofrer. do menor
secao (D)
Este é o rochedo sobre ¢ qual do maior
minha fé repousa, este é o ciclo de dominantes si b maior
escudo que cobre meu peito
quando vossa ira, inimigos de i .
meu Seahlvador, seqiiéncia complexa ré menor
amedrontar-me,
secao (E)
Assim meu coracio nao & maior
poderd ser roubado por vés: cadéncia perfeita

ol menor

eu sei, ey sei em guem creio.
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GQuadro 05 - os blocos de acordes no recitativo da cantata Auf ehernen Mauern

distribuidos de acordo com as divisbes do texto.
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Exemplo 22 - a divis8o do recitativo da cantata Auf ehernen Mauern em blocos
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4.4. A interpretaco do recitativo

A interpretacéo do recitativo, por estar relacionada a uma interpretacgéo
dos afetos do texto, pode ser extremamente pessoal;, 0 que deve ser deixado
claro é gue a interprefacdo do recitativo da cantata Auf ehernen Mauern
descrita a seguir & apenas uma sugestéo do autor do presente trabalho, e gue
ndo se pretende com isso apresentar regras fixas para a interpretacéo deste
recitativo, mas sim um exemplo de aplicacdo dos textos citados no capitulo
anterior.

4.4.1. O acorde inicial

O acorde que abre o recitativo & um acorde tenso, com intervalos de 27
e 42 aumentada (um tritono). Esta tensdo e instabilidade ja prepara o ouvinte

para o afeto das duas segbes seguintes:

A
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Exemplo 23 - recitativo da cantata Auf ehernen Mauern, compasso 1.

No Harmonische Goftesdienst existem outros recitativos que se iniciam
por um acorde com 22 e 4* aumeniada, e pode-se consiatar que nestes
recitativos o texto é carregado e possui um afeto negativo. Por exemplo &
cantata n® 18, Wer ist, der dort von Edom kémmt para o domingo da Paixao,
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onde o texto diz que "o pecado era muito grande, a ira do Altissimo muito
violenta™.
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Exemplo 24 - recitative da cantata Wer ist, der dort von Edom kGmmi,
compassos 1 a 3.

A instabilidade deste acorde pode ser intensificada por um grande
arpejo, com varias notas de passagem, sendo que somente as notas do acorde
sao sustentadas. Uma indicac@o importante para a realizacéo deste acorde é
encontrada em Turk,> C. Ph. E. Bach® e Léhlein” que dizem que o
acompanhante deve dar a nota ao solista no final de seu acorde, portanto
sugere-se que aqui a nota mais aguda do acorde seja o sol, que é o inicio da
parte do cantor.

4.4.2. A secao (A)

Os primeiros acordes da secdo (A) coincidem com as palavras
“inconstancia” (Unbesfand), "timido” (schichternen), “espirito  estUpido”
(bioden Geist) e “arrebata” (reif), ou seja, exatamente as palavras gue

expressam a indeciséo que predomina nestas duas primeiras secbes:

* TURK, Daniel Gottlob. Kurze Anweisungen zum General-ball spielen. Halle e
) Leipzig, 1791, Edicdo de Viena, 1822, p. 301 ss.
BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments,
trad. William J. Mitchell. Nova York: W. W. Norion & Company Inc., 1949, p.
424,
" LOHLEIN, (eorg Simon. Clavierschule oder kurze und griindliche Anweisung zur
Melodie und Harmonie. Leipzig e Zillichau, 1765, p. 1683-4,
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Exemplo 25 - recitativo da cantata Auf ehernen Mauern, compassos 1 a 4.

A harmonia desta primeira secio consiste de uma segléncia complexa,
com acordes instaveis. Aqui vale lembrar o texto de C. P. E. Bach:

“‘Quanto mais lento e mais expressivo o recitativo, mais lentos os
arpejos, porém assim que o acompanhamenio muda de notas
sustentadas para notas mais curtas, o acompanhante deve tocar
acordes curtos e firmes e sem arpejos, @ com as duas méos."

Estes acordes ndo devem portanto ser realizados de forma firme e resoluta,
mas arpejados de uma forma indecisa. Notas isoladas podem aqui reforcar
esta idéia de indecisio.

Apds estes trecho ccorre uma mudanca no afeto do texto, o préximo
acorde coincide com "confianca” (Zuversicht).

8 BACH, Carl Philipp Emanuel. Op. cit, p. 422.



o3

: e ? -
) o F | TV F ) ¥
i e Zooveresicht, der sitdle Tmst, dJJ; Freno iz kit des (3lau-bens w-te. kanst,

b
L3
4

I
= = =
(N £ N
I i

Exemplo 26 - idem, compassos 5a 7.

Este acorde deve diferenciar-se dos outros e expressar este novo afeto. Talvez
um arpejo ndo muito longo, ja que o tema predominante aqui ainda é de
indecis&o, e realizado de forma rapida e decidida. Uma pausa no baixo
continuo antes deste acorde (quando o texto apresenta uma nova idéia, com
as palavras bleibt ihm die Zuversicht) pode reforgar esta mudanca de afeto.
N&ao ha uma pausa escrita no baixe continuo, mas segundo Kolimann,” notas
escritas como semibreves ndo devem necessariamente ser sustentadas e
podem apresentar valores mais curtos.

O cantor no deve iniciar o recitativo de forma muito lenta, para que se
faca um contraste com as secbes seguintes, e deve ter em mente que a idéia
predominante aqui é a de indecisdo e incerteza. Talvez o trecho que fala da

seguranca (bleibt ihm die Zuversicht...) possa ser um pouco mais rapido.

4.4.3. A secdo (B)

Na secéo (B) o texto diz sobre "o pé fraco que se choca contra todas as
pedras com passos indecisos”. Aqui ha duas idéias diferentes. a de passos
indecisos e a de chocar-se. Ha dois acordes para "passos indecisos”
(ungewissen Schritten), que podem ser realizados em arpejos longos e
iregulares que se estendem por todo o tempo dos acordes, até que o pé se

choca (stoff), onde o acorde & forte, brusco e plaqué:

T KOLLMANN, Augustus Frederic Christopher. A second practical guide to
Thorough-Bass. Londres, 1807, p. 27.
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Exemplo 27 - idem, compassos 8 a 10.

Em seguida ha uma mudanca do afeto, os acordes coincidem com as
palavras "porta” (Pforte), "tronc de honra" {Gnadenstuhl), "segura” (sichern):
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Exemplo 28 - idem, compassos 10 a 13,

A harmonia corresponde a esta mudanca, pela primeira vez no recitativo
tem-se& uma sequéncia de acordes que forma uma cadéncia perfeita e,

consequentemente, a fixacdo de uma tonalidade, fa maior. Esta seqiéncia

harmdnica prepara uma mudanga do afeto do recitativo. nesta secéo o afeto



principal ainda era de inseguranca, mas a partir de agora passa a ser de
certeza e afirmacgao da fé. Os acordes ndo devem ser realizados ongos, mas
curtos, rapidos e com poucas notas.

Ja nesta sego o cantor pode iniciar o contraste que tem sua
culminancia no inicio da sego seguinte. A partir da palavra Pforfe ("porta™,
quando comeca a cadéncia perfeita, o texto pode ser cantado de forma um
pouco mais lenta e afetucsa, porém segura.

4.4.4. A secao (C)

Na sec&o (C) ocorre uma mudanca no carater do texto, que agora fala
do amor do Salvador. Esta secdo inicia-se com O nein! ich kenne den, der
meine Seele liebt ("'ndo, eu conhego aquele gue ama minha alma”). Este ponto
é extremamente expressivo. A idéia central do recitativo é & fé, é "minha & no
Salvador”, porém agui ha "o amor do Salvador por mim"™; quando em toda a
cantata o sentimento dirige-se do narrador ao Salvador, nesta frase ocorre
uma inversdo ou reciprocidade de sentimentos. Aqui os acordes coincidem
com as palavras den (o pronome relativo que se refere ao Sailvador) e fiebt
(“ama’):

T
M’;in Hed-Jand atelit sich

Exemplo 29 - idem, compassos 13 a 15.

Estes dois acordes parecem assim indicar a idéia central desta frase: ele ama.

A harmonia condiz com o afeto do texto: apods toda a indeciséo dos compassos
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anteriores, e do baixo continuo ter passado por varias modulagbes, ha agui
uma cadéncia com um acorde de fa maior com 72 que leva a si bemol maior,
que por sua vez é a relativa maior da tonalidade das arias (sol menor), O
cantor e a realizacdo do baixo continuo devem reforcar o afeto do texto com
grande expressividade. O primeiro acorde (na palavra den, o pronome relativo
que se refere ao Salvador) pode ser realizado em um arpejo expressivo e
decidido, ao contrario dos anteriores, irreguiares e indecisos, porém curto e
com poucas notas. Este acorde pode estender-se até sua resolucdo, gue
coincide com a palavra jiebt, realizada em um arpejo ainda mais longo e
expressivo porém sem afetacdo, mas sim firme e resoluto;, o cantor deve
gsperar que o cravo termine o arpejo antes de continuar o texto. O andamento

também é um fator importante na representacdo do afeto deste trecho; se nas
duas sec¢des anteriores o texto apresenta um carater de critica aos indecisos,
timidos e inconstantes e era um pouco mais movido, aqui & devotado e
amoroso, mais pausado e lento. A frase Mein Heiland ... dar ndo deve ser
cantada t8o lentamente, para que se faca um contraste com a frase anterior;
além disso, a forma como foi escrita a linha do baixo continuo parece sugerir
1880, j& que 0s acordes aqui $80 muitoe mais espagados: depois do acorde para
a palavra liebt ha toda uma frase sem acorde algum, e o préximo acorde
coincide com dar (particula do verbo darstellen, "representar”) no final do texto.

A seguir o texto apresenta uma nova idéia, e aqui novamente uma
pequena pausa no baixo continue antes do acorde para gefan (“fez”) pode
separar esta nova orago. O texto aqui diz: "aquele gue fez e sofreu o que eu
deveria fazer e sofrer”. Ha quatro acordes: para “fez" (gefan), "sofreu”
(gelittern), “fazer” (tun) e "sofrer” (leiden).
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Exemnplo 30 - idem, compassos 17 a 20,

0O texio entre estas palavras é repetitivo: der das getan, der das gelitten, was
ich zu tun, was ich zu leiden, e 0 afeto € um pouco diferente do texto anterior;
antes ele falava do amor do Salvador, e de como ele se apresenta em sua
palavra, aqui ainda se fala do Salvador, mas de como ele sofreu. Se antes o
texto era mais lento e expressivo, aqui deve ser feito um contraste, ele pode
ser mais movido, em uma progressac gue culmina nos acordes da cadéncia. A
harmonia acentua essa progressao, ela consiste de uma sucessado de acordes
formando uma cadéncia perfeita, que se resclve na cadéncia que encerra a
secdo. Também a colocacio dos acordes parece acentuar esta progressao; ao
contrario dos acordes anteriores, estes estdo colocados bem mais proximos
uns dos outros. Estes acordes devem portanto ser realizados em um
crescendo de tensdo, que se resolve na cadéncia, preparando o afeto da
secao seguinte.

4.4.5 A secac (D)

A secao (D) inicia-se com o texto "este é o rochedo sobre o qual minha

fe repousa, este é o escudo que cobre meu peito”. Aqui existem duas
metéaforas para a fé. Pode-se observar que nas duas frases existem elementos

iguais, o rochedo e o escudo como imagem de firmeza e esiabilidade
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{(correspondendo a um acorde de do maior na linha do baixo continuo), e o
repousar e cobrir como um movimento descendente. Isto reflete-se na parte do
cantor, "rochedo” e "escudo" possuem a mesma figura, como também
“repousa” e "cobre”, e mesmo a harmonia na segunda oracdo € uma
transposicao da harmonia da primeira:
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Exemplo 31 - idem, compassocs 20 a 23.

Porém gquando se analisa a linha do baixo pode-se perceber uma leve
diferenciac@o entre as duas oracbes. na primeira ha uma acorde para
"rochedo” e um para "repousa’”, porém na segunda somente um para "cobre”,
trés acordes formando um ciclo de dominantes. Esta é a diferenca que quebra
a simetria entre estas duas oracbes, porém ficam a cargo do intérprete outras
diferenciagbes, para que estas oragbes nao sejam executadas de forma
idéntica. Para isso o intérprete deve ulilizar-se de elementos expressivos,
como por exempio 0 andamento. Os acordes do baixo continuo devem
representar também as idéias de estabilidade & o movimento descendente do
texto. O acorde de do maior da palavra "rochedo” (Fels) pode ser realizado em
um longo arpejo, e a idéia de movimento descendente das palavras "repousa”
(ruht) e "cobre" (bedeckef) pode ser expressa em um arpejo invertide destes
acordes, dos agudos para 0s graves.

O texto passa entdo a apresentar um outro afeto, falando sobre a ira

dos inimigos do Salvador. Uma pausa no baixo continuo antes do acorde para

Wut (“ira”) reforca a idéia deste novo afeto. Aqui ocorre 0 mesmo que na secdo
anterior. um seqléncia de dominantes leva a um acorde inesperado, que desta
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vez inicia uma sequéncia complexa. Este acorde tenso e inesperado (sol
menor com sexta natural) coincide com a palavra Wut ("ira"), e o texto wenn
eure Wut ("quando vossa ira") deve ser mais rapido e agressivo, em contraste

com ¢ texto anterior, e este carater deve ser mantido até o final da secao.
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Exemplo 32 - idem, compassos 24 e 25.

Aqui existe um trecho onde poderd surgir uma duivida. Este acorde de
so0l com 62 maior (na verdade um acorde diminuto de mi com a terga no baixo)
passa para um acorde de sol com 2% e 4% aumentada (ou & maior com a
sétima menor no baixo), porém apesar da mudanga de harmonia héd no baixo
apenas uma semibreve. Apesar da escrita, deve-se repetir a nota do baixo? A
resposta esta em um texto do proprio compositor das cantatas, que adverte
que o baixo n&o deve ser repetido quando o acorde @ uma dissonancia, e deve

ser quando é uma resolucdo,® ou seja, aqui ndo deve ser repetido.

4.4.6. A secéo (E)

Na secéo (E), mais curta, o afeto € bastante clarc, tem-se a afirmacéo
final da fé. ApGs a cadéncia que encerra a secdo anterior em ré menor, um
acorde de ré maior prepara a enfrada do texto. Aqui vale lembrar a indicacéo

de Turk, Lohlein e C. P. E. Bach, que dizem que ¢ acompanhante deve dar a

® TELEMANN, Georg Philipp. Singe-, Spiel- und Generalba-Ubungen. Hamburgo,
1733-34. Kassel e Basel: Barenreiter Verlag, 1968, p. 39.
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nota para ¢ solista no final do acorde, ou seja, este acorde deve culminar em
um 8. Segue-se o texto: "assim meu coracdo ndo podera ser roubado por vos”
gue termina com dois pontos, ou seja, @ uma frase inconclusa e nos faz
esperar por uma explicacdo gue no fundo resume todo o recitativo:
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Exemplo 33 - idem, compassos 25 a 28.

A frase a seguir tem seu ponto culminante de expressividade em ich
weill ("eu sei"), de "eu sei em quem creio”. Esta afirmagéo ndo tem um novo
acorde no baixo continuo, e em seguida ela & repetida, desta vez com um
acorde de do menor, 0 que parece realcar a diferenca entre a primeira e a
segunda afirmac&o, e provocar um crescendo. Um outro slemento que tambeém
realga esta diferenca e sugere um crescende € a linha melddica do cantor: ©
primeiro ich weiff & um intervalo ascendente de quinta partinde do sol, & o
segundo ich weill um intervalo ascendente de sexta partindo da mesma nota.
Ela parece reunir em si toda a idéia de resolucio ndo so do recitativo, mas de
foda a cantata, portanto o cantor deve empenhar-se em transmitir esta idéia.
Todo ¢ recitativo parece caminhar para este ich weil. Aqui parece ser
apropriada uma pausa no baixo continuo: o acorde escrito para estas palavras
& ainda o sol menor que coincide com a palavra Raube (“roubo”), mas aqui 0
texto apresenta uma afeto diferente. Além disso esta frase desacompanhada
parece transmitir a idéia de um certeza mais profunda. No segundo ich weif} a
idéia de decisio e firmeza cabe também ao acorde de do menor; um acorde
firme e resoluto, com um arpejo rapido com poucas notas, talvez até auxiliado
pelo vicloncelo, que pode atacar forte e depois fazer um subito diminuendo.
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A oragdo final an wen ich glaube ("em quem creio") deve manter o afeto
de resolucdo do texto anterior, porém sem rigor; ela fala indiretamente do
Salvador, e nela o cantor deve expressar, além da ideia de firmeza, a devogéo.
Agui ha uma rima (Raube e glaube) em duas oragbes com 0 mesmo numero de
silabas, o que poderia ser um reforco da idéia de certeza e decisgo. Vale
observar que na traducéo para o portugués perde-se {alvez um elemento: a
ultima palavra do recitativo & glaube, literalmente traduzido por “creio”; em
alem&o a palavra Glaube significa tambem "f&", e essa semelhanga reforca
ainda mais o encerramento do recitativo com a idéia central de toda a cantata.

4.4.7. As cadéncias finais

A notacéo ritmica das cadéncias pode induzir a erro: da forma como séo
originalmente escritas, o primeiro acorde da cadéncia coincide com a ultima
nota do cantor, porem o préprio compositor adverie gue nas cantatas a
cadéncia deve ser atacada apds a Gitima nota do cantor.’

Convém observar que na época era comum que as cadéncias fossem
escritas como se coincidissem com as ultimas notas do cantor, porém algumas
edigGes modernas j& trazem as cadéncias notadas da forma como devem ser
realizadas. O exemplo 34 mostra uma cadéncia do recitativo da cantata n® 31,
Zischet nur, stechet ihr feurigen Zungen. O trecho foi extraido da edig&o do
Harmonischer Gottesdienst ulilizada neste estudo, de 1953, pela Barenreiter
Verlag. A fermata na linha do baixo continuo ndo é original, & sim uma
indicacéo do editor.

¥ Ibid. p. 40.
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Exemplo 34 - recitativo da cantata Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen,
compassos 21 e 22.

Analisando-se o texto de cada seco pode-se ter uma idéia sobre a
interpretacdo das cadéncias finais de cada frase. As frases (A) e (B) encerram
um mesmo tema, portanto a cadéncia que encerra a secéo (A) ndo deve ser
tao conclusiva quanto a que encerra a secéo (B), ela deve ser realizada logo
apds o término do texto, ndo deve ser muito lenta e o solista ndo deve fazer
uma pausa muito longa até recomecar novamente com a secdo (B). A cadéncia
que encerra a segdo (B), pelo contrario, & bem mais conciusiva; ela termina a
exposicdo de uma ideia e prepara para o inicio de algo novo. Isto € reforcado
pelo texto: a secdo (C) inicia-se com uma exclamacédo, "'ndo!l", o gue nada mais
é gue a refutacdo das idéias de dlvida, hesitacBo e timidez expostas
anteriormente; aqui tem-se o inicio da exposicdo da certeza, da firmeza de
decisdo. Esta cadéncia, portanto, pode ser um pouce mais longa, e a pausa
que se segue até o inicio da prodima frase um pouco maior. Apesar das
secdes (C), (D) e (E) apresentarem o mesmo carater de convicco de fé, elas
diferem mais entre si do que as secbes (A} e (B). Na secdo (C) o narrador
afirma o amor do Salvador, na secéo (D) apresenta a solidez de sua fé, e a
ultima frase € sua afirmacdo decisiva. Assim as cadéncias gue separam as
seches (C) e (D), e (D) e (E) devem ser mais conclusivas que a que separa as
segbes (A) e (B). A cadéncia que encerra o recitative deve manter o afeto da

afirmacao ich weil, e encerrar o recitativo com toda a sua resolucdo. Deve ser
firme, resoluia, decisiva, & com acordes ndo muito arpejados.
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4.4.8. A ornamentacio na linha do cantor

Como foi visto no capitule anterior, varios autores mencionam as
apojaturas nas terminacfes de frases em recitativos, que em alguns casos
chegam a ser obrigatorias e freqlientemente levam intérpretes desinformados
a erros de execucéo. Entre estes autores encontra-se o proprio Telemann, que
no prefacio do Harmonischer Goftesdienst chega a transcrever um dos
recitativos com as apojaturas.

Na final do recitativo analisado aqui tem-se um exemplo de
aornamentacfo considerada obrigatéria na época, a terminagdo masculina em
quarta descendente que deve ser realizada em uma terminacgéo feminina: na
palavra glaube deve-se realizar uma apojatura, ou seja, a penuitima nota € um
sol. e ndo um ré como esta notado. Além do texto de Telemann, em Agricola™
e Scheibe'' encontram-se também exemplos da realizacio da apojatura neste
tipo de terminacio.

O exemplo 35 mostra uma sugestdo para a realizacéo de apojaturas na
linha do cantor. Seguindo os exemplos apresentados no capitulo anterior, as
apojaturas foram colocadas nas terminacgbes de frases e em pontos do texto
que deveriam ser acentuados. Em alguns trechos a linha melddica parece
comportar uma apojatura, mas esta ndo foi colocada devido ao carater do
texto, por exemplo na terca descendente que corresponde & palavra Zuversicht
{("corfianga"), ou para a palavra stof3t (“choca-se”). No exemplo apresentado a
seguir as ornamentacdes estao indicadas por sinais colocados acima da linha
melodica.

'° AGRICOLA, Johann Friedrich. Anleitung zur Singkunst, Berlim, 1757, p. 154-5.
" SCHEIBE, Johann Adolf in MARPURG, Friedrich Withelm. Kritische-Briefe (ber die
Tonkunst, Berlim, 1760-62, carta 109, p. 352,
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Exemplo 35 - sugestéo para a ornamentagdo da linha do cantor no recitativo
da cantata Auf ehernen Mauern



V - CONCLUSAO
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Com base nos textos citados no capitulo Il e na interpretacdo do
recitativo da cantata Auf ehernen Mavern realizada no capitulo IV podem-se
apresentar alguns passos a serem segquidos para a interpretacdo do recitativo:

1. A edigéo: antes de mais nada deve-se ter cuidados na escolha da
edicao a ser utilizada, que deve ser fiel a partitura original. Um fac-simile da
partitura original nem sempre é a escolha ideal. As vezes sua leitura ndo é tdo
clara, e além disso este tipo de edicdo nfo é facil de ser encontrado no Brasil;
porém o fac-simile sempre é Otil para uma consulta ou comparac@o com uma
edicdo moderna.

As edicGes modernas geralmente trazem a realizagéo dos acordes, mas
uma boa edicdo traz os acordes realizados de forma discreta e néo deve
prescindir das cifras do baixo continuo.

2. A analise do texto. para a interpretacdo do recitativo deve-se
inicialmente compreender ¢ sentido do texto, ou seja, identificar o tema da
obra, a origem do texto, o tema principal das outras partes da obra e como
este & apresentado. Em seguida deve-se buscar o tema principal do texio do
recitativo e verificar em que partes ele ¢ apresentado, e se existern divisdes,
relacionadas as cadéncias finais ou ndo. Deve-se também verificar a estrutura
do texto e sua pontuagéo, e se existem rimas e como estas séo colocadas.

3. A analise da harmonia: esta analise deve ser feita com relacéo ao
texto. Deve-se observar aqui a ligacdo da harmonia com os afetos do texto no
recitativo como um todo e em suas divisdes, verificar a relacéo dos acordes do
baixo continuo com as palavras correspondentes a estes e identificar o afeto
destas palavras e sua importancia dentro da frase.

4. A cadéncia discursiva do texto: o cantor deve fer em mente a
liberdade ritmica e meloédica do texto, porém saber gue esta & uma liberdade
restrita: a cadéncia ritmica do texto esta ligada & cadéncia discursiva, e a

melodia pode ser modificada, desde gue néo se altere a harmonia.
Nao raramente véem-se cantores preocupados apenas com a linha

melodica do recitativo sem mesmo saber o gue o texto significa, 0 que é um

erro. Antes da linha melddica o canfor deve conhecer o texto e recita-lo, até
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que tenha uma ideéia clara de sua cadéncia discursiva; para isso o cantor deve

estar consciente dos elementos do texto analisados acima.

5. A realizagio do baixo-continuo: os intérpretes do baixo continuo
devem também estar conscientes da cadéncia discursiva do texto, e procurar
reforgar os afetos do texto através da realizag&o do baixo continuo (no caso do
nstrumento  harménico) e da interpretacdo da linha do baixo (para o
instrumento melddico). Deve-se observar as cadéncias finais de cada frase e
verificar quais s&c mais ou menos conclusivas. Também ligado a
expressividade do texto, deve-se buscar os pontos onde se pode fazer uma

pausa na linha baixo continuo.

&. A linha melddica: depois do estudo do texto, deve-se buscar na linha
melddica os pontos onde se pode fazer uma apojatura, principaimenie nas
terminacfes de frases.

7. A interpretacao; como foi visto, na interpretacao do recitativo tem-se
uma maior liberdade do que em oufros géneros musicals, porém essa
liberdade existe dentro de uma serie de normas que devem ser seguidas, e
alem disso ocorrem também elementos musicais que néo estdo notados na
partitura. Por isso, para que se possa utilizar todos os recursos deste tipo de
escrita musical, é importante o estudo de textos tedricos da época que nos
fornecam informagdes sobre sua interpretacdo; ainda assim © musico da
atualidade deve ter a consciéncia de que a interpretacdo do recitativo barroco
& na verdade uma tentativa de recriacéo, ja que vérios elementos da época se
perderam. Deve-se ter em mente também que esta consciéncia de
autenticidade n&oc basta por si s, que se deve buscar principalmente um

resultado expressivo e musical.
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1. Am Neujahrstage: Halt ein mit deinem Wetlterstrahie.
(Cessa teus reldmpagos)

data: Circuncisdo (1° dia do ano)

Epistola: Gal 3, 23-29

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: ré maior

estrutura; aria (prestissimo), recitativo, aria (vivace)

2. Sonntag nach Neujahr. Schmeckt und sehet unsers Gottes Freundlichkeit
(Provai e vede a amabilidade de nosso Deus)

data: 1° domingo do ano

Epistola: Ti 3, 4-7

instrumento: oboé

vozZ. aguda

tonalidade: sol menor

estrutura; aria (vivace), recitativo-arioso-recitativo, aria (-)

3. Heilige drei Kénige: thr Véiker hort
{(Povos, ouvi)

data: Epifania

Epistola: I1s 60, 1-6

instrumento: traverso

voz: media

tonalidade: sol maior

estrutura: aria (-), recitativo, ana (vivace)

4. 1. Sonntag nach hlg. drei Kénige: /n gering- und rauhen Schalen
(Em conchas pequenas e dsperas)

data: Sagrada Familia (1° domingo apds a Epifania)
Epistoia: Rom 12, 1-6

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: fa maior

estrutura: aria {-), recitativo, aria (-)

5. 2. Sonntag nach hig. drei Kénige: /st Widerwdrtigkeif den Frommen eigen?
(A adversidade e propria ao devoto?)

data: 2° domingo apds a Epifania
Epistola: Rom 12, 6-16
instrumento: violino



voz: media
tonalidade: 1a maior
estrutura: recitativo, aria (vivace), recitativo, aria (andanis)

6. 3. Sonntag nach hig. drei Kénige: Warum verstellst du die Gebérden?
(Por gue dissimulas teus gestos?)

data: 3° domingo apds a Epifania

Epistola: Rom 12, 17-21

instrumento: oboé

voz: aguda

tonalidade: ré menor

estrutura: recitativo, aria (fargo), recitativo, aria (presto)

7. Marid Reinigung (2. Februar): Erscheine, Gott, in deinem Tempel.
(Deus, surge em teu templo)

data: Purificacao de Maria

Epistola: Mal 3, 1-4

instrumento: traverso

vOzZ: meédia

tonalidade: si menor

astrutura: aria (gratioso), recitativo, aria (allegro)
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8. 4. Sonntag nach hig. drei Kénige: Hemmet den Eifer, verbannet die Rache

(Contende o fervor, degredai a vingan¢a)

data: 4° domingo apés a Epifania

Epistola: Rom 13, 810

instrumento: flauta doce

vozZ. aguda

tonalidade: do maior

estrutura: aria (spinituoso), recitativo, aria (dofce)

9. 5. Sonntag nach hlg. drei Kénige: Liebe, die von Himmel stammet
(Amor que vem dos céus)

data: 5° domingo apos a Epifania

Epistola: Col 3, 12-17

instrumento: violino

voz: média

tonalidade: mi bemol maior

estrutura: aria (gratioso), recitativo, aria (aifegro)



10. 6. Sonntag nach hig. drei Kénige: Was ist das Herz?
(O gue € o coracaon?)

data: 6° domingo apds a Epifania

Epistola: 2 Pdr 1, 16-21

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: mi maior

estrutura: recitativo, aria (andante), recitativo, aria (alfegro)

11. Septuagesima: Ein jeder lduft, der in den Schranken lduft
(Aqueles que correm dentro de suas limitagbes)

data: Domingo da Septuagésima

Epistola: 1 Cor 9, 24-27

instrumento: oboé

voZ: aguda

tonalidade: si bemol maior

estrutura: recitativo, aria (vivace), recitativo, aria (allegro)

12. Sexagesimé: Was ist mir doch das Rihmen niize?
(De que me adianta vangloriar-me?)

data: Domingo da Sexagésima

Epistola: 2 Cor 12, 1-9

instrumento: traverso

voz: media

tonalidade: mi menor

estrutura: aria (fargo), recitativo-arioso, aria (spintuoso)

13. Quinquagesima (Estomihi). Seefe, lerne dich erkennen
(Aima, conhece-te)

data: Domingo da Quinguagésima

Epistoia: 1 Cor 13, 9-10

instrumento. flauta doce

voz: aguda

tonalidade: sol maior

estrutura: ana (alfegro moderato), recitativo, aria (vivace)

14. Invocavit: Fleuch der Liste Zauberauen
{Foge dos campos enfeiticados dos prazeres)

data: 1° domingo da Quaresma
Epistola: 2 Cor 6, 1-10

instrumento: violino

i16
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voz: media
tonalidade: fa maior
estrutura: aria (allegro), recitativo, aria (spirituoso)

15. Reminiscere. Der Reichtum macht allein beglickt
{A rigueza somente traz a felicidade)

data: 2° domingo da Quaresma

Epistola: 1 Tes 4, 1-7

instrumento: cboé

vOZ: aguda

tonalidade: do maior - do menor

estrutura: aria (allegro e soave), recitativo, aria {(allegro moderalo)

16. Qculi: Wandelt in der Liebe
(Transformai-vos através do amor)

data: 3° domingo da Quaresma

Epistola: Ef 5, 1-G

instrumento: traverso

tonalidade: ré maior

estrutura: aria (dolfce ma non largo), recitativo, aria (vivace)

17. Laetare: Du bist verflucht o Schreckenstimme
(Tu es maldita, voz do medo)

data: 4° domingo da Quaresma

Epistola: Gal 4, 21-31

instrumento: flauta doce

voz. aguda

tonalidade. ia menor

estrutura: aria (affeffuoso), recitativo, aria (vivace)

18. Judica: Wer ist, der dort von Edom kdmmi?
(QGuem é aquele que vem de Edom?)

data: Domingo da Paixao

Epistola: Hebr 9, 11-15

instrumento: violino

voz: meédia

tonalidade: mi menor

estrutura: recitativo, aria (sicifiana), recitativo, aria (andante)



19. Verkindigung Maria: Goit wilff Mensch und sterblich werden
(Deus se tornara humano e morial)

data: Anunciacéo (25 de Margo)

Epistola: Is 7, 10-15

instrumento: violino

vz aguda

tonalidade: do maior

estrutura: aria (presto), recitativo, aria (vivace)

20. Palmarum: Schaut die Demut Palmen fragen
(Vede a humildade trazendo palmas)

data: Domingo de Ramos

Epistola: Flp 2, 5-11

instrumento: oboé

vOZ: aguda

tonalidade: ré menor

estrutura; ana (andante e maestoso), recitativo, aria (vivace)

21. 1. Ostertag: Weg mit Sodoms giff'gen Friichten
(Fora com os frutos venenosos de Sodoma)

data: Domingo da Ressurei¢éo (Pascoa)

Epistola: 1 Cor 5, 6-8

instrumento: nerhum instrumento indicado

voz: média

tonalidade: do maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (andante e grafioso)

22. 2. Gstertag: Triumphierender Versohner, tritt aus deiner Kiuft hervor

(Reconciliador triunfante, surge de teu abismo)

data: 1° dia da Pascoa
Epistola: Mc 16
instrurmento: violino

voz: aguda

tonalidade: si bemol maior

estrutura: aria (vivace), recitativo-arioso-recitativo, éria (grave-vivace)

23. 3. Ostertag: Jauchzt, ihr Christen, seid vergnigt
(Rejubilai, cristaos, alegrai-vos)

data: 2° dia da Pascoa
Epistola: 1 Cor 15, 50-58
instrumento: violino

Hig
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vozZ: aguda
tonalidade: fa maior
estrutura: aria (-), recitativo-arioso, aria (vivace e pomposamente)

24. Quasimodogeniti: Auf ehernen Mauern ... ruht unsrer Hoffnung Zuversicht
(Sobre muros de bronze repousa a confianca em nossa esperanca)

data: Domingo in Albis

Epistola: 1 Jo 5, 1-13

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: sol menor

estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (animoso)

25. Misericordias Domini: Hirt' und Bischof uns'rer Seelen
(Pastor e bispo de nossas almas)

data: 2° domingo apés a Pascoa

Epistola: 1 Pdr2, 19-25

instrumento: violino

voz: média

tonalidade: sol maior

estrutura: aria (presto), recitativo, aria (dolce)

26. Jubilate: Dies ist der Gotteskinder Last
(Este é o fardo do Fitho de Deus)

data: 3° domingo apds a Pascoa

Epistola: 1 Pdr 2, 11-18

instrumento: oboé

voz: aguda

tonalidade: do menor - do maior

estrutura: recitativo, aria (mesto e sdegnoso), recitativo, ana (allegro)

27. Cantate: Ew'ge Quelle, milder Strom
{Eterna fonte, suave torrente)

data: 4° domingo apés a Pascoa

Epistola: Tg 1, 17-22

instrumento. traverso

voz: media

tonalidade: la maior

estrutura: aria (-), recitativo-arioso-recitativo, aria (vivace)



120

28. Rogate: Deine Toten werden leben
(Teus mortos viverao)

data: 5° domingo apos a Pascoa

E-pistola: Is 26, 19

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade. mi menor

estrutura: aria (allegro), recitativo, aria (andante)

29. Himmelfahrt; Du fahrest mit Jauchzen ... empor
(Ascendes com clamores)

data: Ascenséo

Epistola: At 1, 1-11

instrumento: violino

v0zZ: media

tonalidade: ré maior

estrutura; aria (allegro), recitativo, ania {spirifuoso)

30. Exaudi: Erwachet, entreisst euch den sindlichen Tréumen
(Despertai, arrancai de vos 08 sonhos pecaminosos)

data: Domingo apds a Ascensao

Epistola: Mt 20, 1-16

instrumento: violino

voz: aguda

tonalidade: fa sustenido menor

estrutura: aria (aflegro), recitativo, aria (doice)

31. 1. Pfingsttag: Zischet nur, stechet, ihr feurigen Zungen
(Sibilai e feri, linguas de fogo)

data: Pentecostes

Epistola: At 2, 1-11

instrumento: oboé

voz: media

tonalidade: sol maior

estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (vivace)

32. 2. Pfingstfeiertag: Schmickt das frohe Fest mit Malen
(Ornai a alegre festa com flores)

data: 2° dia de Pentecostes
Epistola: sem indicacéo
instrumento; violino
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voz, aguda
tonalidade: la maior
estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (andante)

33. 3. Plingstfeiertage: Ergeull dich zur Salbung der schmachtenden Seele
(A consagragac da alma sequiosa)

data: 3° dia de Pentecostes

Epistola: sem indicacéo

instrumento: violino

voz. media

tonalidade: sol menor

estrutura: aria (languente), recitativo, ana (largo-vivace)

34. Am Feste der Heil. Dreinigkeit {Trinitatis). Unbegreifiich ist dein Wesen
(Tua natureza & incompreensivel)

data: 8antissima Trindade

Epistola: Rom 11, 33-36

instrumento: violino ou viola

vOzZ: media

tonalidade: la menor - la maior

estrutura: aria (fargo), recitativo, aria (vivace)

35. Am ersten Sonntage nach Trinitatis; Verioschet, ihr Funken der irdischen
Liebe
(Extingui-vos, centelhas do amor mundano)

data: 1° domingo apos Pentecostes
Epistola; 1 Jo 4, 16-21

instrumento: oboé

voz. aguda

tonalidade: si bemol maior
estrutura: aria (-), recitativo, aria (~)

36. Am zweiten Sonntage nach Trinitatis: Stilfe die Tranen des winselnden
Armen
{Detende as lagrimas dos pobres gue lamentam)

data; 2° domingo apods Pentecostes

Epistola: 1 Jo 3, 13-18

mstrumento: traversc

voz: media

tonalidade: mi menor

estrutura: aria (-), recitativo, aria (a fempo giusto)



37. Am dritten Sonntage nach Trinitatis,. Wer sehnet sich nach Kerker, Stein
und Keften
(Quem anseia por carceres, rochas e correntes)

data: 3° domingo apés Pentecostes
Epistola: 1 Pdr 5, 6-11

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: do maior

estrutura: aria (andante), recitativo, aria (-)

38. Am vierten Sonntage nach Trinitatis: fhr seligen Stunden erquickender
Freude
(Felizes horas de agradave! alegria)

data: 4° domingo apds Pentecostes

Epistola: Rom 8, 18-23

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: fa maior

estrutura: aria (presto, ma con affetto), recitativo, aria (andante e affetfuoso)

39. Am funften Sonntage nach Trinitatis: Begnadigle Seele gesegneter
Christen
{Almas indultadas de cristéos abengoados)

data: 5° domingo apés Pentecostes

Epistola: 1 Pdr 3, 8-15

instrumento: oboé

voz: aguda

tonalidade: |a menor

estrutura: aria (andante), recitativo, aria (vivace)

40. Am sechsten Sonntage nach Trinitatis: Ich bin getauft in Christi Tode
(Estou batizado na morte de Cristo)

data: 6° domingo apds Pentecostes
Epistola: Rom 6, 3-11

instrumento: traverso

voz: meédia

tonalidade: sol maior

estrutura: aria (-}, recitativo, aria (vivace)

41. Am siebenten Sonntage nach Trinitatis: Wenn Israel am Nilusstrande
{Quando Israel 4s margens do Nilo)

data; 7° domingo apds Pentecostes
Epistola: Rom 6, 19-23
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instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: ré menor

estrutura: recitativo, aria (-), recitativo, aria (-)

42. Am achten Sonntage nach Trinitatis: Weicht, ihr Sinden, bleibt dahinten
(Pecados, retirai-vos)

data: 8° domingo apos Pentecostes
Epistola: Rom 8, 12-17

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: sol menor

estrutura: aria (presto), recitativo, aria (-)

43. Am neunten Sonntage nach Trinitatis: Das Wetter rihrt mit Strahi und
Blitzen
(O temporal agita-se com raios e relampagos)

data: 9° domingo apds Pentecostes

Epistola: 1 Cor 10, 1-13

instrumento: oboé

voz: aguda

tonaiidade: fa maior

estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (animoso)

44. Am zehten Sonntage nach Trinitatis: Kein Voge! kann im weiten Fliegen
{Nenhuma ave pode fazer véos distantes)

data: 10° domingo apés Pentecostes
Epistola: 1 Cor 12, 1-11

instrumento: traverso

voz: media

tonalidade: do maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (largo)

45 Am elften Sonntage nach Trinitatis: Durchsuche dich, o stoizer Geist
(Examina-te, alma orguihosa)

data: 11° domingo apos Pentecostes
Epistola: 1 Cor 15, 9-10
instrumento: flauta doce

v0z. aguda

tonalidade: do menor

estrutura: aria (largo), recitativo, éria (andante)



46. Am zwolften Sonntage nach Trinitatis: fhr, deren Leben mit banger
Finsternis umgeben
(V6s, cujas vidas se cercam de trevas assustadoras)

data: 12° domingo apoés Pentecostes

Epistola: 2 Cor 3

instrumento: violino

voz: média

tonalidade: mi maior

estrutura: recitativo, aria (vivace), recitativo, aria (~)

47. Am 13. Sonntage nach Trinitatis: Deines neuen Bundes Gnade
(A misericordia de tua nova unido)

data: 13° domingo apds Pentecostes
Epistola; Gal 3, 15-22

instrumento: traverso

voz: aguda

tonalidade: si bemol maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (vivace)

48. Am 14. Sonntage nach Trinitatis: Schau nach Sodom nicht zurlicke
(N&o voltes teu othar para Sodoma)

data: 14° domingo apos Pentecostes
Epistola: Gal &, 16-24

instrumento: oboe

voz: média

tonalidade: mi menor

estrutura: aria (-), recitativo, aria (-

49. Am 15. Sonntage nach Trinitatis: Trifft menschiich und voll Fehler sein

die meiste Zeit zusammen
(Ser humano e errar estdo sempre juntos)

data: 15° domingo apds Pentecostes

Epistola: Gal 5, 25-6, 10

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: si bemol maior

estrutura: recitativo, aria (vivace}, recitativo, aria (-)

50. Am 16. Sonntage nach Trinitatis: Die stdrkende Wirkung des Geistes

(A acao fortalecedora do espirito)

data: 16° domingo apés Pentecostes
Epistola: Ef 3, 14-21
nstrumento: vicline
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voz. média
tonalidade: sol menor
estrutura: aria (spirituoso), recitativo, aria (andante)

51, Am 17. Sonntage nach Trinitatis. Umschlinget uns, ihr sanften
Friedensbande
(Envoivei-nos, suaves lacos da paz)

data: 17° domingo apos Pentecostes
Epistoia: Ef 4, 1-6

instrumento: oboé

voz: aguda

tonalidade: ré menor

estrutura; aria (dolce), recitativo, aria (-)

52. Am 18. Sonntage nach Trinitatis: /ch schaue biof auf (Gottes Glite
(Somente olho a bondade de Deus)

data: 18° domingo apés Pentecostes

Epistola: 1 Cor 1, 4-9

instrumento: traverso

voz: meédia

tonalidade: sol maior

estrutura; aria (vivace), recitativo, aria (andanie)

53. Am 19. Sonntage nach Trinitatis: £s ist ein schlechfer Ruhm
(Nao & uma boa fama)

data: 19° domingo apos Pentecostes

cpistola: £f 4, 23-28

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: do maior

estrutura: recitativo, aria (vivace), recitativo, aria (vivace)

54. Am 20. Sonntage nach Trinitatis: Die Ehre des herrfichen Schopfers zu
melden
(Anunciar a honra do magnifico criador)

data: 20° domingo apés Pentecostes
Epistola: Ef 5, 15-21

instrumento: violino

voz: média

tonalidade: ré maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (vivace)
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55 Am 21. Sonntage nach Trinitatis: Verfolgter Geist, wohin?
(Para onde, alma perseguida?)

data: 21° domingo apoés Pentecostes

Epistola: Ef 6, 10-17

instrumento: oboé

voz. aguda

tonalidade: sol menor

estrutura: aria (mesto), recitativo, aria (vivace)

56. Am 22. Sonntage nach Trinitatis: Erhalte mich, o Herr, in deinem Werke
(Mantém-me, Senhor, em tua cbra)

data: 22° domingo apos Pentecostes
Epistola: Flp 1, 6-11

instrumento:; traverso

voz: meédia

tonalidade: ia maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (vivace)

57. Am 23. Sonntage nach Trinitatis. Locke nur, Erde, mit schmeicheindem
Reize
(Terra, somente podes atrair com teu encanto adulador)

data: 23° domingo apoés Pentecostes
Epistola: Fip 3, 17-21

instrumento: flauta doce

voz: aguda

tonalidade: fa maior

estrutura: aria (-}, recitativo, aria (-)

58. Am 24. Sonntage nach Trinitatis: Beglickle Zeil, die uns des Wortes Licht
(Tempos felizes, nos quais a luz da palavra)

data: 24° domingo ap6s Pentecosies

Epistola: Col 1, 9-14

instrumento: violino

voz, média

tonalidade: sol maior

estrutura: recitativo, aria (vivace), recitativo, aria (soave)

59. Am 25. Sonntage nach Trinitatis: Ein zartes Kind hat nirgends grof ‘re Lust
(Uma fragil crianca ndo tem maior prazer)

data: 25° domingo apés Pentecostes
Epistola: 1 Tes 4, 13-18
instrumento: viclino
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voz: aguda
tonalidade: 1a maior
estrutura: recitativo-arnoso, aria (andante), recitativo, aria (languente)

60. Am 26. Sonntage nach Trinitatis: Glaubet, hoffet, leidet, duldet
(Crede, tende esperanca, sofrei, tolerai)

data: 26° domingo apés Pentecostes

Epistola: 2 Pdr 3, 3-13

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: fa menor

estrutura: aria {/argo-vivace), recitativo, aria {-)

61. Am 27. Sonntage nach Trinitatis: Da Herz und Sinn, o schwacher Mensch
(O homem fraco, que o coracdo e a mente)

data: 27° domingo apés Pentecostes

Epistola. 1 Tes 5, 1-11

instrumento: violino

voz: aguda

tonalidade: do menor

estrutura: recitativo, aria (affettuose), recitativo, aria {vivace)

62. Am Feste Johannes des Taufers (24. Juni): Die Kinder des FHéchsten
sind rufenden Stimmen
(Os filhos do Altissimo séo vozes gue clamam)

data: S&o Jodo Batista (24 de junho)

Epistola: sem indicagéo

instrumento: violino

voz. aguda

tonalidade. mi maior

estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (affettuoso)

63. Am Tage der Heimsuchung Mariae (2. Juli): Gottiob! Die Frucht hat sich
gezeigt
(Deus seja louvado! O fruto se mostrou)

data: Visitacdo de Maria (2 de julho)
Epistola: Is 11, 1-5

instrumento: violino

voz: aguda

tonalidade: mi bemol maior

estrutura: dria (andante), recitativo, aria (vivace)
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64. Am Michaelistage: Packe dich, geléhmter Drache
(Vai-te, dragdo paralisado)

data: Sao Miguel

Epistola: Apc 4, 7-12

instrumento: violino

voz: aguda

tonalidade: re maior

estrutura: aria (affegro), recitativo, aria {vivace)

65. Am ersten Advents-Sonntage: Erwachet zum Kriegen
(Despertai para a guerra)

data: 1° domingo do Advento

Epistola: Rom 13, 11-14

instrumento: violino

voz. media

tonalidade: si bemol maior

estrutura: aria (vivace), recitativo, aria (spirituoso)

66. Am zweiten Advents-Sonntage: Endiich wird die Stunde schiagen
(Finaimente soara a hora)

data: 2° domingo do Advento

Epistola: Rom 15, 4-13

instrumento: oboé

voz: aguda

tonalidade:. do maior

estrutura: aria (andante), recitativo, aria (-

67. Am dritten Advents-Sonntage: Vor des lichten Tages Schein
(Diante do brilho do dia claro)

data: 3° domingo do Advento
Epistola: sem indicacéo
instrumento: traverso

voz: media

tonalidade: ré maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (-)

68. Am vierten Advents-Sonntage: Lauter Wonne, lauter Freude
(Grande jubilo, grande alegria)

data: 4° domingo do Advento
Epistola: Fip 4, 4-7
instrumento: flauta doce
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voZ. aguda
tonaiidade: sol maior - sol menor
estrutura; aria (vivace), recitativo, aria (-)

69. Am ersten Weihnachtstage. Erquickendes Wunder der ewrgen Gnade
(Maravilha aliviadora da eterna graga)

data: 1% Missa do Natal

Epistola: Ti 3, 4-8

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: ré maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (presto)

70. Am anderen Weihnachtstade: Jauchzet, frohfocket, der Himmel ist offen
(Jubilai, exultai, o céu esta aberto)

data: 2% Missa do Natal

Epistola: At 7, 55-59

instrumento: violino

voz: media

tonalidade: sol maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria {-)

71. Am dritten Weihnachtstage: Unverzagt in allem Leide
(Sem desanimo com todo o sofrimento)

data: 3% Missa do Natal

Epistola; 1s 9, 1-6

instrumento: violino

vozZ: aguda

tonalidade: si bemol maior

estrutura: aria (con pompa), recitativo, aria (a tempo giusto)

72. Am Sonntage nach Weihnachten: Was gleicht dem Adel wahrer Christen
(O que se iguala & nobreza de verdadeiros cristos)

data: Domingo na oitava do Natal
Epistola: Gal 4, 1-7

instrumento: oboé

vOZ. aguda

tonalidade: fa maior

estrutura: aria (-), recitativo, aria (vivace)



ANEXO It - TEXTOS ORIGINAIS
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2.1. Fontes primarias

2.1.1. TELEMANN, Georg Philipp.

2.1.1.1. Der Harmonische Gottesdienst.
Hamburgo, 1725/1726.

Prefacio.

"Es is bereits Gber zwei Jahr, als ich zu Herausgebung eines musikalischen
Jahrganges auf alie Sonn- und Festtage mich so viel lieber entschiold, weil auf
Veranlassung Herrm Weichmanns der treffliche und zur musikalischen
Dichtkunst insonderheit aufgelegte Poet, Herr Brandenburg, die Verfertigung
des Textes zu diesem Jahrgange gltigst Gbernanm. Das Werk wirde auch
schon lange im Druck gelegen haben, wenn nicht der Herr Poet bald durch
Unpafiichkeit, bald durch Uberh@ufte Amtgeschéfte sich gendtiget gesehen, in
der Ordnung des Jahrgangs zuweilen eine LiUcke zu lassen. Wie er uns aber
zuverlassige Hoffnung gemacht, dal? die zwischenher fehlende Sticke annoch
alle nachkommen sollen, ich auch durch seine so geist- als sinnreiche Arbeit zu
verschiedenen nicht gar gemeinen Einfallen dfters ermuntert worden bin, so
durfen die Liebhaber erbaulicher Kirchenandachten desto weniger zweifeln,
dald wir nicht beiderseits unserer Zusage nachkommen werden.

indessen und ehe solches geschicht, habe ich die Ehre, lhnen hiermit
einen anderen Jahrgang gleichfalls auf alie Sonn- und Felertage vorzulegen,
der jedoch mehr zum Privatgebrauch und zur Haus- und Kirchenandacht
gewidmet ist. Der Grund darzu ist abermals durch Herrm Weichmanns
Vermittelung mit einer Poesie gelegt worden, die auller den Gbrigen
vortrefflichen Eigenschaften besonders diejenige hat, daR sie alle Vorteile in
sich fassetl, s¢ nicht allein meine Arbeit zur Lust machen, sondern mich auch
zu mancherlei aufgeweckten Erfindungen leiten kann, und statte ich dem mir
unbekannten Herrn Verfasser derselben hiermit éffentlich verpflichtesten Dank
dafur ab.

Von der Emnrichtung des Werkes hat man, besonders um derjenigen
willen, die in der Musik nicht allerdings geiibet sind, foigenden Unterricht
mitteilen wollen: Die Singstimmen bestehen entweder aus einen hobhen
Discante  mit diesem  Schilssel oder aus einem  niedrigen
mit diesem bezeichnet. Bei beiden wird man den Umfang der Téne also
einschranken, dal} solche niemals die Grenzen der finf Linien nebst dem
obern und untern Raume Oberschreiten. Solchemnach kirnnen die Kantaten
des ersten Schitssels von einem Discant oder Tenor insgemein, diese aber
von einem tiefen Discant, hohen Alt, tiefen Tenor oder hohen Bafl gesungen
werden, welche letzte jedoch auch grofenteils fur einen ordentlichen Alt oder
Ball gerecht sein darfen, und mag sie ein jeder, welcher der obigen Schiissel
nicht gar zu kundig ist, in solchen Schilssel umschreiben iassen, den er
kennet.

Das Instrument, welches bald eine Violine, bald eine Hautbois und bald

eine Flite douce oder traversiére ist, hat man zwar also gesetzt daf ein
jegliches nach dem Umstande seiner Naturart sich héren lasset, jedoch daf in
Ermangelung der Biasinstrumente die Violine alles allein und ohne daf ihre
gewdhniiche Applikation Gewalt leide, oder der durch jene auszudrickende
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Affekt dadurch sondertich geschwachet werde, herausbringen kann. Diejenigen
Direktores aber, so mit vielen Personen musizieren kénnen, mogen aus einem
jeglichen Stiicke, ob es auch schon ein Blasinstrument enthélt, eine Violino in
ripieno ziehen, welche allemal daselbst anfanget, wo ein f (forte) unter der Note
zu finden und bis dahin gehet, wo ein p (piano) zu sehen ist; dabei ist zu
merken, daf} der Anfang eines jeglichen Stickes immer mit zum f gehdret, wo
nicht dall p expresse darunter gezeichnet ist. Kdnnen auch die Stlcke, weiche
fOr die Violine sind, mit vielen Personen besetzt werden, so0 mag einer oder es
magen etliche der besten Violinisten aus dem OCriginale oder aus einer
Abschrift davon zugleich, die Ubrigen aber die ausgezogene Ripienpartie,
spielen. Die gedachten etiichen Violinisten aber werden das piano nach
Beschaffenheit der Kirche, worin sie musizieren, einzurichten und in groflen
starker, in kieinern schwacher zu spielen wissen. Die Hautbois und Fléten
hingegen wie auch eine einzeine Violine haben, wenn sie von einem starken
Chore begleitet werden, sich ans piano nicht so sehr zu binden, und muf
Gbringens in denjenigen Arien, so mit einer Flite a bec sind, die Ripienpartie
allezeit eine Oktave tiefer geschrieben werden.

Betreffend die Bewegung des Taktes in einer jeglichen Arie, so haben
digjenigen ein mitteimaBiges Gewicht, bei welchen am Anfange kein
andeutendes Wort als presto, allegro, vivace etc. = sehr geschwinde,
geschwinde, munter usw., adagio, largo, affetuoso etc. = sehr langsam,
langsam, beweglich usw. zu finden ist. Und sollten etwan einige ungewdhnliche
hieher gehdrende Wdrter vorkommen, so wird man sich am Schiusse dieser
Kantaten dartber erklaren.

Beim Rezitativ ist zu erinnern, dafd es nicht nach einen gleichen Takte
sondern nach dem inhalte der Poesie bald langsamer, bald geschwinder
gesungen werden misse. Hierndchst haben die Sanger in acht zu nehmem,
dafd sie nicht allemai so singen, wie die Noten da stehen, sondern sich hin und
wieder eines sogenannten Akzents bedienen. Wenn demnach die Klausuin im
Rezitativ des ersten Stuckes also aussehen:

E 1inY k| ]
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Und hat man sich nicht daran zu kehren, ob schon bisweilen eine
Modulation wider den Baf} zu laufen scheint, als wenn es hielie:

.
i

Es giebet zwar noch mehr Gattungen von Akzenten, die ebenfalls zum
Teil in obigem Exempel anzubringen sind, wovon aber hisr zu handeln der
enge Raum nicht zulasset. Alle Schiulkadenzen, wenn nahmlich in der Poesie
ein Punktum erfolget, oder auch, wenn die folgende und dergleichen Gé#nge
durch alle Téne vorkommen, singe also:

Wiewoh! dies letztere findet man auch im Exemplare an etlichen Orfen
folgendermalien ausgedrucket:

Die Sticke des samtlichen Jahrganges sind nach dem Kammertone
eingerichiet, weswegen ndtig ist, dal} der Generalbald fur die Organisten in den
Kirchen, wo man sich der Kammerton-stimmenden instrumente bedienet,
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jedesmal transponiere werde, und kann man nach folgenden Entwurfe, welcher
die in diesem Werke etwa vorkommenden Tone enthalt, aufs ieichteste
verfahren.’

Soliten einige, denen es an Sangern gebricht, und die sich dennoch dies
Werk zu Nutze zu machen gedachten, anstatt der Singestimme ein instrument
nehmen wollen, so schicket sich zum hohen DiscantschlUssel insonderheit die
Violine, Hautbois, Flite traverse und Viola di Gamba (eine Okiave tiefer
gespielt), zum tiefen Schiissel aber die Violine, Viola, Flite douce (eine
Oktave hoher), Basson, auch mehrenteils der mittlere Chalumeau etc.

Sonst hat man sich durchgehends zur Bequemlichkeit beides, der
Sanger und Instrumentalisten, aller Leichtigkeit beflissen, so viel nahmiich die
vorkommenden Affekten und die bendtigte Veranderung es zugelassen. Wie
man denn auch in den Rezitativen die naturliche Akzentuation unserer
teutschen Mundart mdglichst beibehaiten und in der Harmonie weitgesuchte
Ausschweifungen vermieden und endlich die Ziffern des Generalbasses fUr
einen mafiigen Meister oder Lemenden nicht zu fOrchterlich gemacht, auch
hier und da einige zu entbehrende gar weggelassen hai. Desgieichen hat man
sich zum Oftern lieber der langsamern als geschwindern Noten im Druck
bedienet, um sowohl den Singenden als Spielenden das Gesicht durch gar zu
haufige Gegenwlrfe der oft durchstrichnen Noten nicht zu verwirren, mithin
einen leserlichen Druck darzuiegen.

Da es auch endlich so genau nicht hergehen wird, daf nicht hier und da
Druckfehier mit unterlaufen sollten, so verspricht man hiermit, dieseiben am
Ende des Werkes aufs fleiRigste anzuzeigen.

Ubrigens werden von Vierteljahren zu Vierteliahren noch besténdig
Praenumerationes auf dies Werk angenommen. Wer demnach 5 Mark L oder 1
Rthir. 16 Ggr. quartaliter zahlet, soll jedes Stick einzeln vorher haben, ehe
derjenige Sonn- oder Festtage einfailt, an welchen es aufgefihret werden
kann.

Hamburg, den 19. Dezember 1725 G. P. TELEMANRN"

Y Telemann fornece aqui instrugdes para fransposicBo, que s80 muito

pormenorizadas e por isso ndo foram franscritas. (n. do editor)



2.1.1.2. Singe-, Spiel- und Generalball-Ubungen.
Hamburgo, 1733-34.

p. 39-41.

"Vom Recitatife: Wann ein dissonirender grif (a) (c) eintritt, so schidget
nur die rechte, nicht aber zugleich die linke hand an; l6set aber solcher grif sich
in consonanzien auf (b), so schiagen beyde hande an.
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"(a) (b) Die schiUsse werden in opern sofort angeschlagen, wann der
sanger die letzien sylben spricht, in cantaten aber pfleget man sie
nachzuschiagen. Es mégen auch beyde hande voll genommen werden, wie
von (b) an, bis zu ende, gewiesen wird.

"(c) Hier bleibt der bass wieder liegen, weil oben 65 dissonanzien
ausmachen.
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"Alles lauf-werk und alle manierchens mussen beym recitatif-spielen
nachbleiben; die gewobhnlichste Ahrt aber, die noten beym anschlagen zu
brechen, ist folgende;
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Diss brechen ist auf clavecimbeln anzubringen, auf orgeln hingegen wird
zugleich angeschlagen. Je geschwinder und klrzer aber ienes geschicht, ie
besser ist es flr den sanger. Ob man diesen, wann sie nicht noten-fest sind,
ein haufen tone ampimpen solle, solches hatle ich fast mit nein zu
beantworten."

2.1.2, WALTHER, Johann Gottiried.
Musikalisches Lexicon.
Leipzig, 1732.

verbete "Recitativo”
p. 515,

"Recitativo, oder abgekirzt, Reco. Rec. und Ro. (ifal.) Recitatif (gall) ist eine
Sing-Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat,
gieich ob declamiert man singend, oder sdnge declamierend: da man denn
folglich mehr beliessen ist die Affectus zu exprimieren, als nach dem
vorgeschriebenen Tact zu singen. Diesem ungeachtef, schreibt man dennoch
diese Gesang-Art im richtigen Tact hin; gleichwie man aber Freiheit hat, die
Noten der Geltung pach zu veréndern, und selbige langer und kirzer zu
machen; also ist nétig, dald die recitirende Stimme Uber den G. B. geschrieben
werde, dafd der Accompagnateur dem Recitanten nachgeben kénne."”
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2.2. Fontes secundarias

2.2.1. DUYZENTKUNST, Ingrid Smit.
De Uitvoeringspraktijk van het Recitatief in de
17e en 18e eeuw.
Utrecht, 1973,

2.2.1.1. AGRICOLA, Johann Friedrich.
Anleitung zur Singkunst.
Berlim, 1757.

p. 183.

"Man muss sich [...] mehr nach der Lange und Kiirze welche die Syiben in der
gemeine Rede haben, als nach der Geltung richten, in welcher jede Note des
Recitativs geschrieben ist. Zwar missen diese Noten auch schon von den
Componisten der Quantitat der Sylbem geméss eingerichiet seyn: doch gibt es
Falie, wo man die Noten baid langer bald kiirzer hélt, als ihre vorgeschriebene
Geltung erfordert. [...] Absonderlich kiingt es abgeschmackt, wenn etliche
deutsche Chorsanger drey Sechzehntheile nach einer kurze Pause,
dergleichen sehr oft im Recitalive aufstossen, so angstlich und geschwind
herpoltern, dass niemand daraus eine Nachahmung der gemeine Rede, welche
doch das Recitativ mehr als die Arien seyn soll, erkennen wird."

2.2.1.2. HEINICHEN, Johann David.
Neu erfundene und grindfiche Anweisung,
wie ein Music-Liebender auff gewisse
vortheilhafftige Arth kbnne zu vollkommener
Erlernung desGeneral-Balies.
Hamburgo, 1711.

Cap. 2, par. 27.

"In Kirchen-Recitativ, da man mit nachklingenden und summenden
Pfeiff-Werck zu thun hat, braucht es eben keiner Weitlaufftigkeiten, denn man
schlaget die Noten meist nur platt nieder.”
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2.2.1.3. HILLER, Johann Adam.
Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange.
Leipzig, 1774.

p. 202.

"Von andern Zierrathen des Gesanges eslaubt das Recitativ nur wenig: ganze
Triller gar nicht, Pralltriller hoéchst selten, Mordenten nur bisweiien. Vorschlage
hingegen sind gut.”

p. 203.

"Es pflegt nie ein Tempo von Componisten, ausser dem begleitenden
Recitative, wo es um der Instrumente willen geschieht, angemerkt zu werden.
Dem Sanger ist es demnach Uberlassen ob er geschwind oder langsam
declamieren will, und der Inhalt der Worte, die Beschaffenhsit des Affects, die
in denselben liegt, muss ihm allein zur Anweisung dienen.”

2.2.1.4. KELLNER, David.
Treulicher Unterricht im General-Balfi.
Hamburgo, 1732.

p. 13.

"Anlangend die Music, so muss der Generall-Bassiste wissen: dass sich der
Vocaliste niemahis an den Tact binde, sondern seine Freyheit brauche,
dannenhero die Singe-Stimme allemaht Uber den General-Bass geschrieben zu
seyn pfleget, damit der Accompagnisie sich darnach richten und nachgeben
koénne."

2.2.1.5. QUANTZ, Johann Joachim.
Versuch einer Anweisung die Fldte traversiere
Zu spielen.
Berlim, 1752,

p. 272.

"In einen italianischen Recitativ, bindet sich der Sanger nicht allemal an das
Zeitmass, sondern hat die Frayheit, das was er vortragen soll, nach eigenem

Gutbefinden, und nachdem es die Worte erfordern, langsam oder geschwind
auszudricken."
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2.2.1.6. SULZER, Johann Georg.
Allgemeine Theorie der schonen Kiinste.
Zweiter Theil.
Leipzig, 1774.

art. "Recitativ"

"Von dem eigentlichen Gesang unterscheidet es [recitatief] sich vornehmiich
durch folgende Kennzeichen. Erstlich bindet es sich nicht so genau, als der
Gesang, an die Bewegung. In derselben Taktart sind ganze Takte und einzelne
Zeiten nicht Gberall von gleicher Dauer, und nicht selten wird eine Vierteinote
geschwinder, als eine andere verfassen; da hingegen die genaueste
Einférmigkeit der Bewegung, $o lange der Takt derseibe bleibt, in dem
eigentlichen Gesnge notwendig ist. Zweytens hat das Recitativ keinen so
genau bestimmten Rhytmus. Seine grossern und kiginern Einschnitte sind
keiner andern Regel unterworfen, als der, den die Rede seibst becbachtet hat.

4
il
T

gerechnet singen; aber warum schreibt man nicht lieber so’?

"Ein Sanger von GefUhl unteri@sst nicht, hie und da, wo der Affeki Schénheit
vertragt, Schwebungen und Ziehungen, auch Vorschlage (schwerlich Triller)
anzubringen, die aber sehr einfaltig auf dem Papier aussehen, und die kein
Sanger, der nicht von Geburt und Profession ein Sanger ist, gui herausbringen
kann. Far mittelmassige Sanger thut die blosse Declamation, da eine Note zu
jeder Sylbe gesetzt wird, bessere Wirkung.”
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2.2.1.7. TURK, Daniel Gottlob.
Yon den wichtigsten Pflichten eines Organisten.
Halle e Leipzig, 1787.

p. 165.

"Das Brechen (arpeggio) darf Gberhaupt auf der Orgel nicht zu haufig, und
nicht immer auf einerley Art vorkommen. Bald fangt man von den tiefern Ténen
an, bald von den hohern; bald werden die Intervalle &ausserst schnell
nacheinander, bald nur massig geschwind angeschlagen; bald bricht man den
Akkord so, dass jedes intervall nur Einmal, bald ofterer vorkommt u.s.w.”

p. 172-3.

"Das Tactschlagen bey den bios erzahlenden Rezitativen ohne alle

Instrumentalbegleitung, ist eine hichst alberne Gewohnheit mancher Anflhrer
und Kantoren. Nur wenn kieine Zwischenséatze a_ tempo einireten, bey
gewissen verfihrerischen Steilen, aoder wenn wurkliche Instrumentalbegleitung
dabey ist, findet dieses statt. Aber alle vier viertel durch eine Bewegung des
Arms und der Hand takimassig abzutheilen, ist dem Ausdruck ganz entgegen,
und verrath grosse Unwissenheit eines Anfuhrers.”

2.2.1.8. WIEDEBURG, Michael Johann Friedrich.
Der sich selbst informierende Clavierspieler. vol. 1l
Halle, 1775.

p. 892,

"Ein vielfaches Harpeggio kan endiich seyn, wenn man {...] auch wol mit der
rechten Hand einen platten Griff nachthut, wie das Clavicimbel im Recitativ und
bey andern stilistehenden Bass-Noten gar ofters im Gebrauch hat.”
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2.2.2. FROTSCHER, Gotthold.
Auffithrungspraxis alter Musik,
Withelmshaven, 1984.

2.2.2.1. AGRICOLA, Johann Friedrich.
Anleitung zur Singkunst.
Berlim, 1757.

p. 154-5,

"Die Recitativcadenzen werden gemeiniglich so ausgeschrieben (1) man singt
aber die vorietzte Note eine Quarte hoher, und wiederholet also die
vorhergehende (2). Einige Componisten pflegen sie auch so zu schreiben wie
man singt. Endiget sich aber eine solche Cadenz mit einer einzigen langen
Sylbe; so0 macht man vor der letzten Note nur einen Vorschiag aus der Quarte
von cben (3). Vor einer Note die einen anschiagenden Terzensprung herab
macht, absonderlich wenn ein kurzer Einschnitt, der ein Komma oder anderes
Unterscheidungszeichen ausdricket, darauf folget, pflegt man zuweilen
entweder einen Vorschiag aus der Secunde von oben anzubringen, denselben
auch wohl, in zartlichen Stellen, mit einem leisen Pralltriller zu begleiten (4).
oder man seizet, zumal wenn noch eine Note nachk&mmt die auf eben
demselben Tone bleibt, an Stelien die nicht affectuos sind, anstatt der ersten
Note nur den Vorschiag (5). Ein gleiches kann man, in @hniichen Féalien, auch
anbringen, wenn die zwo Noten anstatt der Terze nur eine Secunde fallen {6)."
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2.2.2.2. TURK, Daniel Gottiob.
Kurze Anweisungen zum General-baltl spielen.
Halle e Leipzig, 1791. Halle, 1824.

p. 340 e 345-6.

“Verschiedener Ursachen, unter andern auch der nothigen Abwechselung
wegen, pflegt man bey den Recitativen die Jntervaile der bezeichneten
Accorde nicht immer zugleich, sondern nach einander (gebrochen) anzugeben
[...]; jedoch enthalie man sich des Harpeggirens vorziglich alsdann, wenn der
Ball allein vorschiagt, wie unten bey a), oder wenn man die Tactbewegung
(das Tempo) anzugeben hat b). Bei mehreren schnell auf einander folgenden
Accorden c), und kurz vor dem Eintritte einer andern Harmonie d), kann durch
das Brechen derselben ebenfalls mancherley Unordnung entstehen.”
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